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INTRODUCCION 
Una filosofia idealista del arte 


This page intentionally left blank 


Para comprender en toda su profundidad el significado del 
texto de Schelling cuya traducciön presentamos en este volu- 
men es preciso reconstruir un camino previo que nos explique 
qué aporta la calificaciön «idealista» aplicada al titulo «filosofia 
del arte» y, en general, por que, en un determinado contexto, 
alla por 1800, «arte» funcionó como un cierto sinónimo de «fi- 
losofia». La primera parte del camino tratarä de entender cömo 
la filosofía idealista alemana llegó a interpretar el papel de la 
«lógica» en términos de «arte»; la segunda parte del recorrido 
nos llevará hasta el significado de la relación entre arte y filoso- 
fía en el conjunto del pensamiento de Schelling. Llegados a la 
meta de este largo camino, tal vez estemos capacitados para 
anunciar en la aparición del sentido del arte una transforma- 
ción de la filosofía que afecta a la historia de la conciencia mo- 
derna en su globalidad. 


PRIMERA PARTE: EL ARTE DE LA FILOSOFÍA 
1. La CONSTITUCIÓN IDEALISTA DE LA FILOSOFÍA 


Cuando se trata del arte en el idealismo de Schelling, debe 
guiarnos una prevención: la fórmula «filosofía del arte» no presu- 
pone el arte como una realidad o tema del que se vaya a tratar fi- 
losóficamente, sino más bien una «figura» bajo la cual puede en- 
tenderse propiamente en qué consiste eso de la filosofía. Por lo 
tanto, como un camino de entrada en la filosofía. 

En cierto modo se podría hablar, modificando los términos, de 
la filosofía como arte o incluso del «arte» de la filosofía, señalan- 
do así, de paso, que en ésta se trata de una suerte de construc- 
ción de ella misma, de auto-construcción. Esta comprensión 
puede resultar complicada de entrada, pero evita malentendi- 
dos, al excluir cierta visión enciclopédica de la filosofía, y del 
Idealismo en particular, según la cual habría una suerte de filo- 
sofía «de cada cosa», o dicho en otros términos, que completa- 
do el análisis de lo que sea el «saber en general» puede comen- 
zar el desarrollo de los particulares saberes filosóficos: filosofía 
de la naturaleza, filosofía de la historia, filosofía del arte, filoso- 
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fia de la religión... Esta comprensión no deja de recordar la tra- 
dicional divisiön escolar de la filosofia en «ontologia o metafisica 
general» y «ontologfas o metafisicas especiales», división en la 
que la ontología general se consideraba la «filosofía primera». 
Sin que haya que tomarlo al pie de la letra, pero sí como procedi- 
miento para explicar por qué el Idealismo hace mudar de resi- 
dencia a la filosofía, se podría decir que ahora se tratará de que 
las ontologías especiales se constituyan a su vez como la filoso- 
fía primera. Pero esta mudanza implica dos dificultades claves: 
a) que ni siquiera todo puede convertirse en ontología especial, 
b) que cuando se trata de la ontología desaparece la diferencia 
entre «general» y «especial», porque propiamente esas dos determi- 
naciones no definirán tanto las partes de una división cuanto los 
momentos constitutivos de una filosofía que quiere al mismo 
tiempo ser «una», pero sin renunciar a alcanzar «todo. Esta for- 
ma de exponer la cuestión, aun recurriendo a fórmulas de la tra- 
dición escolar, nos adentra en el problema idealista de la filosofía 
y constituye el único camino adecuado para entender por qué 
emerge tan principalmente en Schelling una filosofía del arte: 
porque esta filosofía del arte es no sólo parte constituida, sino 
constituyente de la misma filosofía. Porque la filosofía aparece 
como filosofía del arte. 

Ahora bien, un conocedor de Schelling podría decir que esto 
no es exclusivo del arte (y, por tanto, de la filosofía del arte), sino 
que, rememorando las propias etapas de la filosofía de Schelling, 
además de una «filosofía del arte», podríamos hablar de una «fi- 
losofía de la naturaleza», una «filosofía trascendental», una «filo- 
sofía de la identidad», una «filosofía de la libertad», una «filoso- 


1 Hay que recordar aquí cómo el propio Schelling sale al encuentro de seme- 
jante fragmentación en la introducción a sus Lecciones sobre filosofía del arte: «Es 
suficientemente conocido el infame abuso que se ha hecho del concepto de filoso- 
fía. Tenemos ya una filosofía y hasta una doctrina de la ciencia de la agricultura, y 
cabe esperar que también se construya una filosofía de la locomoción y que al fi- 
nal haya tantas filosofías como objetos y que, ante ruidosas filosofías, se perderá 
totalmente la filosofía misma» (SW V, 365/Filosofía del arte, edición castellana a 
cargo de Virginia López-Domínguez, Madrid 1999, pág. 13, Que después de Sche- 
Ming en realidad sean esas «filosofías de ...» las que tengan éxito (así, una filosofía 
de la ciencia, de la biología, de la sociedad...) refleja, más que un mal destino de la 
propia filosofía, un cierto resultado cuya responsabilidad no deja de ser la del Idea- 
lismo: agotado el discurso sobre aquel «saber en general», o reducido a su dimen- 
sión trascendental o dialéctica, sólo queda el camino de la parcelación filosófico- 
enciclopédica de la realidad, del que las diversas teorías serían responsables. Has- 
ta qué punto esto es consecuencia de un punto de vista idealista —la reducción de 
toda diferencia a un proceso—, pero a la vez es motivo permanente de una resis- 
tencia —al menos en el caso de Schelling—, es objetivo que también se pretende 
aclarar en esta introducción. En todo caso, y dicho provisionalmente, en ningún 
caso la filosofía del arte es una teoría del arte o simplemente una «estética». 
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fia de la mitología» y una «filosofía de la revelación». Pero este se- 
ría el mejor modo de perderse en Schelling y ganar la tradicional 
imagen desfigurada que nos ha transmitido la Historia de la Filo- 
sofía que nos lo presenta como un filósofo ocupado en diferentes, 
cuando no opuestos, temas y objetos. De entrada, contra esta ver- 
sión, se podría señalar que en ningún caso se ocupa de objetos. 
Y también, que no todas esas «figuras» tienen el mismo rango ni 
cumplen el mismo papel. Por ejemplo, si bien la «identidad» es 
una cuestión que no abandona nunca la preocupación filosófica 
de Schelling en su desarrollo, ni en realidad ninguna de las otras 
cuestiones enumeradas, bien es cierto que cumple un papel dife- 
rente tanto en relación con el resto de cuestiones, como en rela- 
ción consigo misma a partir de un momento determinado. Pero 
lo mismo le ocurre a la naturaleza, la historia, la libertad o el arte. 
Se podría señalar que, de todos modos, la «identidad» (que no se 
reduce sólo al tratamiento que Schelling hace de ella bajo la fór- 
mula expresa de «filosofía de la identidad») por ejemplo, no cum- 
ple formalmente el mismo papel que la naturaleza, la historia o el 
arte porque, por así decirlo, no es sólo que no sea tema de la filo- 
sofía —cosa que en principio, para Schelling, tampoco pueden 
serlo las otras tres cuestiones—, sino que tampoco puede serlo. 
Pero es que, además, todas ellas tampoco tienen el mismo estatu- 
to, o al menos no siempre: frente a la naturaleza y la historia, el 
arte tiene un estatuto especial que lo aparta de cualquier saber te- 
mático, aproximándolo a cierto papel que representa la identi- 
dad. Y en cualquier caso todas mantienen una relación interna y 
muchas veces constitutiva. 

Sólo hay que evocar el título del texto aquí presentado, La re- 
lación de las artes plásticas con la naturaleza, para recordarnos 
que no tiene sentido en Schelling referirse al arte sin presuponer 
lo formulado a propósito de la naturaleza, aunque, por ejemplo, 
la inversa sí tendría sentido, En efecto, y no por casualidad, sino 
por algo decisivo a la hora de explicar esa mentada identificación 
entre «ontología general» y «ontologías especiales», la filosofía de 
la naturaleza, desde el punto de vista del desarrollo de la filosofía 
general, tiene que venir antes. 

Pero esta anterioridad de la naturaleza sólo lo es en lo relativo 
al orden de la exposición y no de los principios. ¿O habría que ha- 
blar, más bien, del «principio»? Hacerlo en plural nos remitiría 
sobre todo a Aristóteles y a la constitución de la filosofía, pero 
también a Kant, en quien todavía tiene sentido hablar de «princi- 
pios» (la sensibilidad y el entendimiento). El paso al singular ilus- 
tra esa mudanza de la filosofía a la que me he referido y que pro- 
tagoniza el Idealismo. Si la última vez que en la historia de la fi- 
losofía se puede hablar de principios en plural es en la filosofía de 
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Kant y ésta, en su versión más esencial, podemos reconocerla 
bajo la fórmula «criticismo», el Idealismo sobrepasa al criticismo 
al entender que sólo hay «un» principio. Y ¿hacia dónde lo sobre- 
pasa? Hacia el sistema. «De la crítica al sistema» bien podría ser 
el título de un tópico que refleja lo que está pasando con la filoso- 
fía después de Kant y también por qué el arte (también la natura- 
leza y la historia) aparece ocupando una posición tan relevante, 
hasta el punto de articular y definir el sistema por vez primera en 
Schelling. Ahora ya podemos entender por qué en la «crítica» se 
puede hablar de principios y en el «sistema» no se puede hablar 
más que del «principio». Y para eso, sin que sea posible nombrar- 
lo de entrada (y en el caso de Schelling, tampoco de salida). Si 
«sistema» quiere decir «unidad», se entenderá por qué la unidad 
no tiene nombre: no sólo porque no pueda ser identificada con 
un tema o una noción determinada, sino porque el sistema no es 
algo que se pueda encontrar como resultado de una indagación; 
en definitiva, porque el sistema no es un resultado, sino también 
un punto de partida. No ocurre lo mismo en la «crítica», cuando 
Kant procede trascendentalmente desde lo que hay... en busca de 
sus condiciones de posibilidad que, por así decirlo, resultan de lo 
que hay y pueden ser nombradas en consecuencia. Un modo de 
proceder que, por cierto, viene de Aristóteles. No otro reproche 
formuló el Idealismo, por boca de Schelling, cuando en carta a 
Hegel señalaba que Kant había encontrado los resultados, pero 
que faltaban las premisas. Es decir, faltaba el principio, o lo que 
es lo mismo, la posibilidad misma del sistema. Pero entonces, 
«sistema» no significa sólo algo así como el mero orden de lo que 
se encuentra desordenado ahí delante, o como diría Kant, «la 
unidad de los diversos conocimientos bajo una idea»?, a no ser 
que bajo «idea», el Idealismo entienda otra cosa. Si «idea» en 
Kant no deja de ser la frontera misma del sistema, o una cierta to- 
talidad de condiciones, en el Idealismo se toma la totalidad al pie 
de la letra: se trata de «todas» las condiciones de posibilidad, sin 
fronteras, lo que viene a remitir precisamente a aquello que ya no 
es condición, o lo que es lo mismo, a lo «incondicionado». Se tra- 
ta, así pues, del sistema o de lo incondicionado, bajo lo que cae 
todo. Pero esto incondicionado, que Schelling llama «un-be- 
dingt» (que significa «lo que no es ni puede ser cosa»? ni por lo 
tanto tener determinación alguna), no alcanza ningún concepto, 
pues todo concepto lo es de algo dado, de una cosa y eso, por su 


2 Kant, L, Crítica de la razón pura (A 832, B 860), edición castellana de Pedro 
Ribas, Madrid, 1978, pág. 647. reais 

3 Del yo como principio de la filosofia o sobre lo incondicionado en el saber hu- 
mano, 1795, en SW I, 166. 


misma esencia, es condicionado. Después de esto, se podria decir 
que en Kant propiamente no hay sistemas, pero que se puede (y 
hasta se debe) pensar en sistemas*, mientras que en Schelling se 
presupone el sistema aunque, por su misma constituciön —in- 
condicionado— no podamos conocerlo. Pero tratar de algo que 
no es propiamente algo, sino sintesis de todo, y sintesis que no 
puede aparecer «de una vez», introduce a la filosofia por un ca- 
mino que se puede llamar «especulativo». El principio, o lo in- 
condicionado o el sistema, es especulativo en el doble sentido de 
que no se puede conocer mediante conceptos, y de que en sí mis- 
mo no es nada a excepción de su propia imagen reflejada. En este 
sentido, la naturaleza es esa imagen reflejada o cara de lo incon- 
dicionado. Igual que la historia. Pero en ese mismo sentido, 
como cara de lo incondicionado, la naturaleza y la historia tam- 
poco pueden ser conocidos por meros conceptos, porque estos 
suponen determinación y de lo incondicionado no cabe tal cosa. 
Esto supondrá reconocer que la naturaleza misma y la historia 
son ellas mismas «incondicionadas», y que de ellas tampoco ca- 
brá conocimiento, La diferencia entre el entendimiento, que es 
conocer por meros conceptos, y la razón, que se vuelve a lo incon- 
dicionado, abrirá la diferencia entre reflexión (entendimiento) y 
especulación (saber). De la naturaleza y la historia se puede saber 
racionalmente, lo que quiere decir especulativamente por ser 
«superiores» a cualquier cosa. Incluso con una diferencia entre 
ambas: el conocimiento de la naturaleza es posible, incluso espe- 
culativamente, porque se encuentra ahí, desplegada ante los ojos 
de nuestro espíritu, pero el conocimiento de la historia no es po- 
sible porque «historia» significa fundamentalmente futuro, y el 
futuro no está ahí, pues resulta de la libertad. Lo que sí podemos 
conocer es el espíritu, en la medida en que tiene un pasado que, 
al igual que el de la naturaleza, es reconstruible. Así, mientras 
una filosofía de la naturaleza es posible, una filosofía de la histo- 
ria, entendida como ciencia, sólo es pensable, porque aquello que 
sería su tarea, predecir el futuro, contradice genuinamente el sen- 
tido mismo de la historia: la libertad. 

Si a lo que he venido llamando «incondicionado» lo nombra- 
mos con el otro nombre que le dieron los jóvenes idealistas, que 
es «absoluto», se puede entender la definición idealista de la filo- 
sofía como «conocimiento especulativo de lo absoluto». Pero ese 
conocimiento especulativo tiene un desarrollo, y ese desarrollo 
sólo puede ser una «construcción», a saber, una construcción de 


* Véase W. G. Jacobs, «Schellings Wege des Philosophierens», en Vortráge zur 
Philosophie Schellings: Xavier Tilliette zum 80. Geburtstag gewidmet, Berlín, Total 
Verlag, 2001, pág. 109, 
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lo absoluto. Y es sobre el horizonte de esa «construcción» en 
donde tiene lugar esa emergencia del arte. Por asi decirlo, el arte 
aparece como condiciön para el reconocimiento de lo absoluto, 
una condicién que, bajo la perspectiva determinada de Schelling 
(y a lo largo de un trecho del camino también de Hegel) excluye 
la limitada lógica del entendimiento. Así es como el arte pasa a 
ser constitutivo de la filosofía idealista, entendida al menos como 
filosofía de lo absoluto. En efecto, si la filosofía es construcción, 
lo que no cabe es comenzar esa construcción por algún «dato» 
concreto, porque tal dato, entonces, recibiría una singularidad 
que lo identificaría propiamente con el principio, con lo absolu- 
to, lo que en definitiva no sería sino una suplantación: se habría 
puesto «algo» en lugar de lo absoluto, y lo absoluto mismo —de 
eso se trata— no tiene lugar como algo. Esto equivale a decir que 
la filosofía no puede comenzar por concepto alguno, porque eso 
sería de nuevo hacer comenzar lo absoluto por una determina- 
ción. Y el principio no puede consistir en una determinación. En 
cierto modo, eso siempre fue reconocido por la filosofía, pero sin 
embargo siempre lo transgredió al determinar un principio. Si la 
posición de Descartes va más lejos es porque la determinación 
que propone como principio, la conciencia o el yo, no es un mero 
concepto, sino la actividad abierta en cuyo curso todo puede apa- 
recer. Pero Descartes no habría dejado de considerar a ese princi- 
pio de la conciencia como una sustancia, y por lo tanto como 
una determinación, que por muy abierta que se encuentre deja 
fuera todo lo que no es ella. Por eso, para los jóvenes idealistas la 
referencia, más que el estrecho principio de Descartes, identifica- 
do además con la mera corriente del pensamiento (que deja fue- 
ra de ella al ser, la res extensa), es Spinoza, quien elude la duali- 
dad del primero reconociendo una única sustancia que lo es 
todo y a la que, ahora ya legítimamente, se puede llamar «abso- 
luta». En esa sustancia, que de algún modo es innombrable —o lo 
que es lo mismo, que tiene infinitos atributos—, pero que puede 
ser identificada con el «ser», se reconocen perspectivas funda- 
mentales, o caras de la misma, que vienen a distinguirse del mis- 
mo modo que a desdibujarse: la conciencia o el yo que piensa, la 
naturaleza o el mundo y el propio Dios, son en sí mismos deter- 
minaciones indeterminadas que coinciden en la misma medida 
en que se hunden en su propia totalidad. Spinoza habría sido 
consecuente con la propia modernidad al reconocer que no hay 
«diferencia» entre un afuera y un adentro, entre el mundo y la 
mente y en definitiva, entre la necesidad de la mente y la activi- 
dad de la naturaleza, indiferencia que puede recibir el nombre 
«total» de Dios: el nombre de «una» sustancia, donde lo decisivo 
es dicha unicidad más que la sustancia, porque la sustancia 
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—asi concebida— ya no puede ser una «res», una cosa, sino una 
actividad. Schelling puede decir, al comienzo de su trayecto, que 
se ha vuelto espinocista?. Pero puede decirlo porque mientras 
tanto ha ocurrido Kant, que no ha dejado de ser, paradöjicamen- 
te, el critico superior de Spinoza (y de Descartes y de Leibniz): la 
sustancia de Spinoza no deja de ser, después de Kant, una apa- 
riencia de absoluta y, en esa medida, una impostura. Porque esa 
sustancia ha sido puesta sin que en ningtin momento aparezca 
justificado «desde dönde» se ha puesto, sin que aparezca justifi- 
cado el origen. O lo que es Jo mismo, en el procedimiento racio- 
nalista se ha podido deducir el mundo, pero a costa de renunciar 
a la deducción del yo que pone el mundo. De ese modo, olvidan- 
do el yo que piensa y pone, se puede generar cualquier sustancia, 
pero ésta, por infinita que sea, no dejará de tener su origen en 
una conciencia bien finita. Pero con todo, proponer (e imponer) 
la posición de Spinoza constituye el primer atisbo moderno de 
una totalidad que subyace en la comprensión occidental de un 
ser que a la vez que es uno (tema de la ontología general), sin em- 
bargo aparece, desde el Helenismo, dividido en partes (phúsis, éthos, 
y lógos). Y es esta triplicidad del ser, que recoge simplemente la 
multiplicidad general —pues cada uno de esos nombres funciona 
como el gran contenedor de todos los fenómenos que caben bajo 
él—, la que esconde el secreto de una unidad que se resiste a apa- 
recer. Es como si esa triplicidad nominal dibujara la frontera más 
lejana a la que la filosofía ha llegado en busca de la unidad. Como 
si la división de la filosofía en esos grandes territorios o perspec- 
tivas —según se quiera ver— respondiera a un intento, ya deriva- 
do, por solucionar el imposible problema de una diferencia toda- 
vía más decisiva, aquella que se da en la misma noción de ser en 
general, como si dividiendo el mismo sentido de la noción se al- 
canzara, por análisis, una síntesis última. Pero aclaremos esto úl- 
timo de cara a entender nuestro propósito, que para documentar 
la emergencia del arte no es otro que explicar la aparición del 
idealismo en la filosofía moderna como «solución» a los plantea- 
mientos opuestos de Spinoza y Kant: 

Si por «ser», antes de su opaca determinación cristiana y mo- 
derna, se puede entender el sentido mismo de la «cópula», que en 


> Carta de Schelling a Hegel del 4 de febrero de 1795, recogida en Briefe voit 
und an Hegel, vol. 1: 1785-1812, 3.” ed., Hamburgo, Felix Meiner Verlag 1969, pág. 22. 
/Edición castellana de J, M. Ripalda, G. W E Hegel. Escritos de juventud, México 
1978. En general, toda la carta constituye un documento programático de lo que 
va a ser la filosofía de Schelling. Así, al menos, fue interpretado por A. Leyte, Las 
ore de Schelling, Madrid 1998, en el capitulo titulado «Una correspondencia fi- 
oOsonca.» 
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cuanto tal carece de significado, y ésta originalmente no quiere 
sefialar otro asunto que la relaciön entre «algo que se dice» y 
«algo de lo que se dice» (lo que los modernos llamamos respecti- 
vamente «predicado» y «sujeto»), en la cuestión del ser se en- 
cuentran implicadas tres instancias, a saber, el predicado, e] suje- 
to y el propio nexo. Pero esa implicación es e) propio ser, lo que 
significa que originalmente el ser, por así decirlo, vive de esa dife- 
rencia. Y ésa es la que se nombró más arriba como «diferencia 
decisiva», frente a la cual se plantea una división del propio ser, 
que podrá ser entendida de diversas maneras. Vimos cómo la 
nombró el Helenismo. También, indirectamente, cómo lo hizo el 
propio Descartes reiterando en su reconocimiento de las tres sus- 
tancias (res cogitans, res extensa y res divina) las tres instancias in- 
herentes al ser: sujeto, predicado y nexo, Vimos también cómo 
Spinoza entendió esas sustancias como atributos de la misma 
sustancia, pero en definitiva sin apartarse esencialmente nada de 
una división de la filosofía nacida del intento de reducir una dife- 
rencia inherente a la misma noción de ser. El tránsito a la filoso- 
fía moderna, que se prepara desde el Helenismo, se puede enten- 
der como esa reducción de la diferencia, pero por medio de una 
división analítica cuyo intento quiere mostrar que en el fondo 
(que es la sustancia) sujeto, predicado y nexo son lo mismo. O si 
se quiere, en fórmula de Spinoza, que «lo mismo es el orden de 
las ideas y el orden de las cosas»“, el orden de la conciencia y 
el orden del mundo, el orden del sujeto, que todo lo determina, y el 
orden del predicado, las determinaciones. Explicar filosófica- 
mente ese «lo mismo» no será ya tarea racionalista, sino idealis- 
ta, y se conseguirá por medio de Kant, pero contra él. Ahora bien, 
en la dirección del Idealismo, esto no dejará de ser una paradoja, 
pues el intento crítico se encuentra muy lejos no sólo del raciona- 
lismo a lo Spinoza (llamado por Schelling, al comienzo de su 
obra, «dogmatismo»), sino del camino idealista hacia lo absoluto. 
Kant remite esa división de la filosofía, en su «Dialéctica trascen- 
dental»”, más bien a un plano especulativo, mientras que recono- 
ce originalmente como filosofía la reiteración de una diferencia 
que tiene varios planos: a) entre lo trascendental y lo empírico; 
b) en la esfera de lo trascendental, entre la sensibilidad y el en- 
tendimiento; c) entre razón teórica y razón práctica. Y en ningu- 


$ «Ordo, et connexio idearum idem est, ac ordo, et connexio rerum», en Ethica 
Ordine Geometrico Demonstrata, Segunda parte, proposición VII, Spinoza Werke, 
vol. II, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1989, págs. 168-169, 

7 Que constituye la « nda división» de la «Lógica trascendental» (cuya «Pri- 
mera división» es «La ftica trascendental»), de la Crítica de la Razón Pura de 
Kant. 
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no de los casos toman contacto esos polos diferentes: ni lo tras- 
cendental se solapa con lo empirico, o mundo de los hechos; ni la 
sensibilidad se confunde con el entendimiento, ni la razón prác- 
tica es en algün momento teörica. Pero esa diferencia se gana por 
medio de un refinado reconocimiento de cada uno de los lados, 
de modo que, por así decirlo, se reconoce absolutamente esa di- 
ferencia, pero en la medida en que también se reconoce que «en 
medio de» esa diferencia no hay nada. Si en la Introduccion a la 
primera critica Kant remite a una «desconocida» raíz comun® de 
entendimiento y sensibilidad, con ello no seňala «algo» que pue- 
da ser conocido. De cömo se interprete esto desconocido, que 
Kant Hama «raíz», dependerá el camino que lleva a Schelling y 
Hegel o que se queda en Hölderlin?. Mientras este último recono- 
ce el estatuto atemätico de eso desconocido, en lo que también 
puede reconocer el ser, la naturaleza, dios o la belleza, pero lejos 
de sus respectivas determinaciones racionalistas o dialécticas, los 
dos primeros pretenden cumplir el programa kantiano recono- 
ciendo lo que en definitiva, para ellos, Kant ha puesto de mani- 
fiesto: que no hay nada y que esa nada puede ser interpretada 
como lo absoluto, lo cual viene a significar lo siguiente: que los 
dos polos de la diferencia (empirico-trascendental, sensibilidad- 
entendimiento, razón teórica-razón präctica) no sólo no pueden 
remitirse entre si, sino que son lo mismo, lo que equivale a decir 
que no hay relaciön, es decir, que se trata de un absoluto: un ab- 
soluto solapamiento. El Idealismo constituirä el intento por ex- 
plicar cómo este solapamiento no significa de ninguna manera 
una suma de partes o la mera uniformidad, sino el superior in- 
tento por construir (o segün ellos, reconstruir) la unidad perdida, 
perdida en Grecia. Que a esta comprensiön subyace una determi- 
nada forma de entender a Kant y seguramente, lejos de un reen- 
cuentro, el mas extremado desencuentro con Grecia, es algo que 
sobrepasa la posibilidad de estas lineas, pero que en todo caso se 
recuerda aqui como condiciön expositiva para explicar por qué 
para el Idealismo la reconstrucciön (o construcciön) de esa uni- 
dad pasa por entender de modo muy distinto la división de la fi- 
losofia, esto es, el papel que juegan las tres ideas dialécticas o las 
tres sustancias de la filosofia moderna. Y en este contexto, el pa- 
pel del arte sera decisivo para entender la construcciön de esa 
identidad que aparece en el resultado kantiano igual a nada. 


$ Para esta problemática, resulta decisiva la aportación de F Martinez Marzoa 
en Desconocida rafz común, Madrid, 1987. 


? Para este problema, el trabajo de E Martinez Marzoa, De Kant a Hölderlin, 
Madrid, 1992. 
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2. UNA METAFISICA ABSOLUTA: DE LA NATURALEZA AL ARTE 


Para el Idealismo, en la filosoffa se tratará de una identidad, 
pero se hará preciso aclarar previamente qué puede identificarse 
en esa identidad, porque de lo contrario la identidad aparecerá 
simplemente postulada, como ya ocurrió —y ésa es la limita- 
ción— en Spinoza. Que no aparezca simplemente postulada sig- 
nifica que la identidad no puede resultar de una imposición arbi- 
traria, sino que es fruto de una deducción. Eso quiere decir que 
los idealistas no destruyen frivolamente el camino kantiano invir- 
tiendo su proceder, sino que esa inversión ocurre sobre los pasos 
de Kant. Si el camino trascendental de éste va de lo dado, que es 
el punto de partida donde siempre ya nos encontramos, a las con- 
diciones de posibilidad, que es como ir en busca de los principios, 
el camino de los idealistas comienza en esas condiciones y reco- 
rre el camino a la inversa: a partir de las condiciones, interpreta- 
das como «principio», se construyen o deducen los hechos. Esto 
puede recordar a cierto procedimiento matemático, deductivo 
por excelencia, pero la diferencia reside en que aquí el principio 
no es el de un sistema delimitado de antemano del que, además, 
sólo se busca una coherencia interna y, por así decirlo, sólo teóri- 
ca. Aquí ocurre que el sistema mismo aparece (o tiene que apare- 
cer) en esa deducción, de tal manera que «realmente» se constru- 
ya, y no se simule. No se trata, entonces, de un «sistema geomé- 
trico» según el cual pudiera comprenderse la realidad, sino del 
mismo sistema de la realidad, o lo que es lo mismo, de la realidad 
como sistema. Para tal fin resulta imprescindible «elegir» bien el 
principio y ahí es donde Kant ha hecho ya el trabajo, aunque lo 
ha interpretado de otra manera. Esto quiere decir que el Idealis- 
mo no se inventa nada «nuevo» que no se encuentre ya en Kant, 
sino que simplemente lo interpreta de otra manera. En efecto, si 
Kant «encuentra» (lo que significa: que no parte de ello) que los 
principios del conocimiento son la sensibilidad y el entendimien- 
to, los cuales resultan de una «síntesis» cuya operación misma es 
«desconocida» e inextricable, el Idealismo no intenta ir «más 
allá» de Kant en el sentido de dar a conocer el contenido de esa 
síntesis, sino que va más allá en la medida en que asume que esa 
operación sintética es desconocida porque es intrínsecamente va- 
cía y no porque no podamos alcanzar a conocer su contenido. Di- 
cho de otro modo: no hay nada que conocer. Y esa operación, que 
en consecuencia no puede ser identificada con sustancia alguna 
—porque entonces sería una cosa y, por lo tanto, susceptible de 
ser conocida—, sólo puede consistir en una actividad espontánea. 
Ciertamente, siguiendo este proceder seguramente se malogra 
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Kant, pero no se le obvia. En efecto, si para Kant esa actividad 
era sólo «un» componente más del conocimiento (el lado del en- 
tendimiento) y de la razón (la razón práctica), posible sólo al lado 
de otro (la receptividad de la sensibilidad, y la esencia misma de 
la razón teórica), para el Idealismo no hay dos lados, sino gue 
ambos son uno. Y eso no significa, ni mucho menos, desechar el 
otro lado (la sensibilidad, la razón teórica), sino concebirlos «a 
una» con la actividad y la espontaneidad: hay una sola razon, que 
es a un tiempo präctica y teórica, y a su vez ésta no puede ser di- 
vidida en sensibilidad y entendimiento porque, en el fondo, la 
sensibilidad es igual de espontänea y activa que el entendimien- 
to, de la misma manera que la razön teörica es, antes que nada, 
razón, lo que simplemente significa «que actúa». Esta razón úni- 
ca, que no resulta de invención alguna, sino de recoger exacta- 
mente los resultados de la filosofía crítica, es aquella a la que 
Fichte, en el origen mismo del Idealismo absoluto, llamó «yo». 
Pero este yo no es ya aquella conciencia cartesiana, entendida 
como método geométrico o sustancia metafísica, opuesta a una 
realidad que le toca recibir, sino que es pura actividad caracteri- 
zada por su misma operación, cuya única esencia posible no pue- 
de tener límites y, en consecuencia, sólo cabe caracterizar como 
«libertad». Esta es la primera noción de «yo absoluto», salida de 
la filosofía crítica, pero contra ella, con la que se puede decir que 
nace el Idealismo. 

Para Schelling, a su vez, si inicialmente, todavía en la estela de 
Fichte, se puede hablar de reconocer un sistema, será el sistema 
del propio yo absoluto, pero siempre que se entienda bien la ex- 
presión «sistema del yo»: no se trata de que del yo se haga siste- 
ma como si éste fuera una estructura de aplicación ajena en prin- 
cipio al yo, sino de que el yo es el sistema. Tiene sentido, así, de- 
cir que «el yo absoluto lo es todo» y que nada queda fuera de él, 
pero mediante esa fórmula lo que realmente resulta transforma- 
do es el propio yo que, más allá de Fichte, será muy difícil enten- 
der como una «posición» (aunque su esencia sea la actividad) 
«frente a algo», por ejemplo, el «no-yo», que es lo que define, para 
Fichte, el lado del objeto. En definitiva, en ese yo-sistema no hay 
nada enfrente, precisamente porque es absoluto. Pero eso condu- 
cirá a explicar cómo se genera «todo», y todo quiere decir «siste- 
ma». Si el todo no es un agregado de cosas, sino la propia génesis 
(la actividad, el yo, lo absoluto) de la que cada cosa resulta como 
generada, en ese caso el yo no es ni más ni menos que su propia 
génesis, o lo que es lo mismo, su propia historia. Ahora bien, si 
este yo-sistema, según vimos, es especulativo y no aparece como 
fenómeno —en la medida en que, por otra parte, no es justamen- 
te aquello que somos nosotros mismos en cada caso— y se pien- 
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sa como nuestra propia esencia, pero no come la realidad parti- 
cular y privada de nuestra propia conciencia, aquella en la que ya 
nos encontramos en cada caso, eso significa que el yo-sistema 
sölo puede ser reconstruible como historia de nuestra propia con- 
ciencia. Así lo entendieron Fichte y Schelling, para quienes lo ab- 
soluto es la «historia de la autoconciencia». Pero de esta formula 
se pueden inferir al menos dos cuestiones: a) la primera alude a 
una diferencia en la propia conciencia, a saber, entre aquella fini- 
ta en la que en cada caso toca estar y la infinita, que aparece 
como la propia «historia»; b) la segunda alude a la propia histo- 
ria, pues si la conciencia, en su tiltima figura particular (aquella 
desde la que se plantea la cuestiön de lo absoluto y que puede ser 
identificada con la autoconciencia en la medida, precisamente, 
que se plantea la cuestión de lo absoluto y de la historia de la con- 
ciencia), es el resultado final de una historia, cabe preguntar res- 
pecto a su propio origen. ¿De dónde surge, o dónde se origina, la 
conciencia, el espíritu? En el comienzo del Idealismo, Schelling 
no hace sino responder recurrentemente a esta pregunta, En cier- 
to modo se podría decir que su filosofía siempre estará respon- 
diendo a esta pregunta, incluso cuando aparece como «filosofía 
del arte». Para que en el marco de esta exposición tenga sentido 
una respuesta y que la respuesta de Schelling no aparezca simple- 
mente como una improvisación, hay que volver a la anterior 
identificación del yo con la génesis y de ésta con el sistema en el 
que todo se genera. Cuando se dice «todo», el recurso conceptual 
más fácil es echar mano de la imagen de una suma o un agrega- 
do, pero esto sería, por así decirlo, una imagen finita del todo, 
porque una suma simplemente recoge lo que ya hay. Cuando des- 
de el punto de vista idealista se habla del todo, ya hemos visto que 
se está hablando del yo —siempre entendido como actividad y no 
como sustancia— y ese yo contiene todo, lo que en su caso quie- 
re decir incluso aquello que «aparentemente» no aparece como 
yo o conciencia, es decir, el mundo o la naturaleza (lo que Fichte 
llamó «no-yo»). Así, si el yo contiene todo, eso significa que el yo, 
la unidad, es todo, a saber, la multiplicidad del mundo, la propia 
unidad de la conciencia, y la diferencia de ambas, pero no como 
polos desordenados y complementarios, sino singularmente su- 
cesivos. «Singular» no significa por lo tanto que primero aparez- 
ca el mundo o la naturaleza y después, una vez desaparecida ésta, 
el yo, sino que el origen, la naturaleza, continúa presente en la 
conciencia, a la vez como soporte y contenido de la misma. Aho- 
ra cabe una respuesta a la pregunta acerca del origen de la con- 
ciencia: el origen es el propio yo, pero cuando el yo todavía no era 
conciencia, sino naturaleza. La naturaleza es el origen de la con- 
ciencia, pero puede serlo porque de alguna manera la naturaleza, 
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originalmente, es también yo, o como dirä Schelling, es también 
«espfritu». Y diciéndolo desde estas lineas, para ganar coherencia 
expositiva: porque la naturaleza es también de alguna manera 
conciencia y «esa manera» es, se podria decir también, lo «in- 
consciente». Tiene sentido trazar, así pues, esta historia como his- 
toria del espiritu, como historia que se sucede desde el espfritu 
inconsciente o naturaleza al espiritu consciente. Y esa historia es 
el sistema o lo absoluto. Es cierto que se mantiene una dualidad, 
la que opone espiritu a naturaleza, pero también es cierto que esa 
dualidad se resuelve en la unidad de la historia que conduce de lo 
uno a lo otro. Asi parece también resuelta la oposiciön entre la 
unidad de la conciencia y la multiplicidad de la naturaleza en una 
unidad superior, la de la propia historia o línea que va de la una a 
la otra, haciendo aparecer lo múltiple como mera apariencia, in- 
tegrable en un sistema superior a la conciencia, a saber, el del yo. 

Pero con esta concepción del yo, Schelling, cuyo intento, de 
entrada, puede leerse como una reducción del todo (la naturale- 
za) a espíritu (la razón), abre las puertas también a lo contrario: 
una naturalización de la razón que revela estratos incluso apa- 
rentemente no racionales, como, por ejemplo, el inconsciente: la 
naturaleza actuando como instinto y ansia dentro de la concien- 
cia. Y esta ampliación de la razón puede poner también en entre- 
dicho el intento ilustrado por un «acuerdo» en términos de mera 
lógica racional, conceptual o lingüistica. Más allá todavia, inclu- 
so asuntos como las categorías lógicas o el propio lenguaje pue- 
den comenzar a reconocer su origen fuera de lo aparentemente 
racional y, por así decirlo, estrechamente humano (en lo animal y 
lo natural). Porque tal vez lo humano tenga sus orígenes en una 
razón inconsciente, la naturaleza, que siempre le acompañará y 
de la que no podrá desprenderse. Esto hace aparecer a lo oscuro 
como vinculado a la propia esencia de la luz de la razón y tal vez 
el trabajo de ésta, más que el positivo de construir nuevos con- 
ceptos con los que captar la realidad sincrónicamente —fuera del 
tiempo— resida en desentrañar sus propios orígenes, porque sólo 
de allí puede resultar, a la postre, una verdad que contemple efec- 
tivamente lo real. Lo demás no sería verdad, sino pura idealidad 
hueca. De lo dicho resultará claro que el concepto de «idealismo» 
se amplía, justamente hasta integrar lo real. De hecho Schelling 
denominará a la filosofía que él hace «Real-Idealismo», fórmula 
que recoge esa comprensión genética de la conciencia que va de 
lo real de la naturaleza a lo ideal del espíritu. 

En esta presentación de la filosofía de Schelling, cuya inten- 
ción última reside en explicar por qué puede aparecer algo así 
como una filosofía del arte en un momento determinado de la 
historia de la razón moderna, quedan muchos hilos sin seguir, 
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también muchos desvios y retrocesos, que nos conducirian a 
otras metas. Pero incluso para el objetivo que se persigue en estas 
paginas, todavia hace falta rescatar algunas cuestiones. De entra- 
da, la de esa construcciön de la identidad. Aunque resulte paradó- 
jico, se puede hablar en Schelling de una «historia de la identi- 
dad», o mas especificamente todavia, de una identidad sölo posi- 
ble como historia y, por lo tanto, no légica. También se podria 
decir que esta identidad constituye la genuina légica y no esa de- 
valuada lógica de la razón que actúa por meros conceptos (lógica 
reflexiva que para Schelling no trae delante nada nuevo). En todo 
caso, y culminando la paradoja, en esta historia de la identidad 
dicha identidad no aparece siempre igual: se presupondria en pri- 
mer lugar una identidad previa, antes de que apareciera esa esci- 
sión entre naturaleza y espiritu, y en segundo lugar se anticiparia, 
como meta final, una identidad en Ja que aparecieran como indi- 
ferentes los polos duales escindidos, naturaleza y espiritu, objeto 
y sujeto, inconsciente y consciente, Y ese último momento, de re- 
conciliación, que Schelling llama «indiferencia», no sería la resti- 
tución mecánica de la identidad previa y original, cuyo perfil, por 
otra parte, resulta incognoscible, sino la consecución de la pro- 
pia filosofía que, de alguna manera, habría trabajado por su propia 
supresión. La filosofía, de este modo, se encuentra en una suerte 
de «medio», entre una mítica situación original y una utópica 
meta cuya llegada, por otra parte, nadie puede garantizar y que 
sería, en todo caso, logro de la propia razón que ha reconocido su 
camino pasado y su posibilidad futura. Pero esta visión hace apa- 
recer a la filosofía dependiendo por delante y por detrás del mito. 
De hecho, su misma aparición (¿por qué la escisión que entraña 
la conciencia?) sólo puede ser explicada míticamente, mediante 
una suerte de caída o salida de un absoluto original!®. La filoso- 
fía, así, en el Idealismo, más que de su propia potencia, constitui- 
ría el reconocimiento de su fragilidad, y su dependencia de otra 
expresión, como lo son la mitología, la poesía y, en general, el 
arte. Es cierto que en esa dependencia se puede atisbar el deseo 
de un conocimiento que supere los estrechos límites impuestos 
por la crítica kantiana que, en su radical diferenciación entre co- 
nocer y pensar, ha relegado el conocimiento a un mero proceso 
conceptual de carácter mecánico. Y es esta diferenciación entre 
conocer y pensar la que se revela escandalosa para un idealismo 
al que no basta, si se quiere de verdad construir realmente el fu- 
turo y no simplemente organizarlo, una mera idea regulativa (y 


10 Especialmente, en el Schelling temprano, la 3.* carta de la obra Cartas sobre 
dogmatismo y criticismo, SW 1, 293-295/Edición castellana de J. L. Villacañas, Va- 
lencia 1984 y de Virginia Careaga, Madrid 1993. 
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subjetiva) de los fines de la naturaleza y de la historia; al que tam- 
poco basta una mera idea subjetiva de la belleza. La pretensiön 
idealista es mucho más soberbia: traer el «reino de Dios»'! a la 
tierra, y para eso no puede haber una ley que se encuentre por en- 
cima y más allá de la propia razón. La razón se da la ley a sí mis- 
ma, que no simplemente la reconoce como dada por el conoci- 
miento, y esta razón no tiene que distinguir entre conocer (erken- 
nen) y pensar (denken), como propugna la crítica, sino que aspira 
simplemente a «saber» (wissen). Pero eso no significa que, de to- 
dos modos, se liquide la función del entendimiento, que opera 
por conceptos que produce la reflexión, sino que se aspira a un 
saber más allá de la reflexión. Ese saber es el que hemos llamado 
«especulación», pero no hemos dicho nada de su funcionamien- 
to y tampoco, si los tiene (que no debería tenerlos), de sus límites. 
En primer lugar, ¿de qué sabe ese saber? Su campo no puede ser 
el del entendimiento que, por medio de conceptos y siguiendo su 
funcionamiento reflexivo, conoce objetos. La respuesta parece 
obvia: sabe de lo absoluto. Pero lo absoluto no es un objeto, sino 
—según vimos— una actividad, lo que lo excluye de un conoci- 
miento por medio de la reflexión, es decir, del entendimiento. Por 
otra parte, si no es un objeto, no puede ser conocido, porque no 
se puede mostrar, al menos «de una vez». Si de él no puede haber 
concepto, entonces su conocimiento sólo sería posible «inmedia- 
tamente», lo que sólo es posible por medio de la intuición (que 
desde Kant, se define como conocimiento directo del objeto). Si 
por otra parte, no es un objeto que se pueda presentar, sino una 
actividad, su conocimiento no puede ser sensible, sino intelec- 
tual. La facultad de saber de lo absoluto es responsabilidad, así 
pues, de una «intuición intelectual». Este es el nombre que el 
Idealismo temprano reserva para el conocimiento de un absoluto 
que, en el fondo, no es nada y del que, por lo tanto, no puede ha- 
ber concepto. «Intuición intelectual», por otra parte, es el signifi- 
cado de ese «saber» que se encuentra más allá de todo objeto, 
porque el objeto, por propia definición, es finito. En ese sentido, 
ese «más allá» define de nuevo una metafísica, pero bien distinta 
a la que tradicionalmente se asoció al conocimiento de una sus- 
tancia eterna, más allá del tiempo. Porque desde Kant, el tiempo 
forma parte de la propia estructura de la subjetividad, precisa- 
mente lo que la define por el lado de la sensibilidad, y en ese sen- 
tido su estatuto es trascendental. Cuando el Idealismo recupera 
(y deforma) a Kant, identificando en lo absoluto lo trascendental 


!! Tal como dice Hegel varias veces, por ejemplo en su carta a Schelling de ene- 
ee Véase J. M. Ripalda, Hegel. Escritos de Juventud, Mexico, FCE, 1978, 
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con lo empírico (la forma y el contenido), no sólo no desecha el 
tiempo sino que lo eleva a categoria suprema: ahora el tiempo es 
todo lo que hay, el inmenso «reino empirico»!? que hay que fun- 
damentar para convertirlo en «real». El tiempo es esa actividad o 
sucesiön en que consiste lo absoluto, lo infinito mismo, cuya pre- 
sencia objetiva se resiste al concepto. En cierto modo, el Idealis- 
mo no dejarä de ser el intento por identificar el tiempo y el con- 
cepto, en definitiva, el ser y el pensamiento, en una unidad exclu- 
siva. En Schelling, lo absoluto se define como la sucesiön (el 
tiempo) que va de la naturaleza al espiritu, y es esa misma linea 
el único tema posible de la metafisica absoluta. Si la naturaleza 
define lo que la metafisica clásica identificó con «lo sensible» y el 
espíritu lo que identificó con «lo suprasensible», bien se podria 
decir que la metafisica investiga el propio tränsito de lo sensible 
a lo suprasensible. Es decir, ya no se trata de una metafisica que 
tiene como interés el conocimiento de lo suprasensible, sino mas 
bien el conocimiento del tränsito. Pero como vimos, ese conoci- 
miento se revela siempre problemätico. Ciertamente, eso que en 
estas lineas se llama «tränsito» no es otra cosa que lo que más 
arriba se llamó el «nexo», es decir, el vínculo o el ser. Si allí, sobre 
el horizonte de lo que llamamos «ontología general», era el nexo 
entre sujeto y predicado, o más bien, el vínculo por el que se lle- 
ga del sujeto al predicado, aquí, en la metafísica idealista se pue- 
de hablar del vínculo entre lo sensible y lo suprasensible o, simé- 
tricamente, del paso de la naturaleza (lo subyacente) al espíritu 
(que es lo que se puede decir de la naturaleza). Este tránsito me- 
tafísico es el que Schelling reconocerá como absoluto, que tendrá 
dos direcciones posibles: una real, la que conduce del objeto (la 
naturaleza) al sujeto (el espíritu); otra ideal, la que conduce, 
como regreso, del sujeto o espíritu al objeto o la naturaleza. La 
primera definirá una «filosofía de la naturaleza» y la segunda una 
«filosofía trascendental». En sí mismas, cada una de estas direc- 
ciones es absoluta, en la medida en que en cada una de ellas se 
cumple el tránsito, pero de alguna forma la primera será siempre 
en Schelling más decisiva y principal, por original. En efecto, la 
conciencia siempre viene después, aunque también es cierto que 
siempre se cree anterior. Tal vez el verdadero sujeto, en el sentido 
del «sujeto real» y no de la subjetividad, que no deja de ser una fi- 


12 Hegel, Jenaer Kritische Schriften I, «Differenz des Fichteschen und Schelling- 
schen Systems der Philosophie», Hamburgo, Felix Meiner Verlag, 1979, pág. 2. 
También Diferencia entre el sistema de filosofía de Fichte y el de Schelling, edición 
castellana de Juan Antonio Rodríguez Tous, Madrid 1989, pág. 4, o Diferencia entre 
los sistemas de filosofía de Fichte y Schelling, edición castellana de M.* del Carmen 
Paredes Martín, Madrid, 1990, pág. 5. 
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gura derivada del transito real, sea la naturaleza. Con esta deter- 
minación de la naturaleza como sujeto", Schelling no hará más 
que reconocer que la naturaleza misma, lejos de su identificación 
con los objetos y productos naturales, no es algo muerto y petrifi- 
cado, sino productividad pura. A la actividad del espíritu, que se 
cree superior precisamente gracias a ese movimiento, subyace y 
precede la productividad de la naturaleza, al modo de una natura 
naturans espinocista!*, que en sí misma es infinita. Esta compren- 
sión de la naturaleza como subyacente, que parece hacernos retro- 
ceder a cierta comprensión griega de la phiisis, revela particular- 
mente lo absoluto, porque en ella se produce asimismo un perma- 
nente tránsito entre lo infinito —la productividad—, y lo finito 
—los productos naturales. Y esta demostración de una naturaleza 
que en sí misma, independientemente de la propia sucesión que 
conduce al espíritu, es ya incondicionada, revela el coherente pro- 
pósito último de Schelling: a la postre sería imposible construir lo 
absoluto como tránsito que va de la naturaleza al espíritu si por se- 
parado (y este «por separado» es sólo una separación para la con- 
ciencia, que siempre tiene una mirada y perspectiva finita) cada 
uno de los lados no es también a su vez infinito. De otro modo, 
¿cómo sería posible construir lo absoluto por medio de dos lados 
relativos y finitos? De tal unión sólo saldría una finitud superior, 
pero nunca lo infinito. Lo absoluto, así entendido, es siempre abso- 
luto, y no mero tránsito de lo finito a lo infinito. Tal relación, fini- 
to-infinito, se produce en cada una de las direcciones sobre las que 
se manifiesta lo absoluto (la real y la ideal), pero considerados en sí 
mismos, tanto la naturaleza (entendida como pura productividad) 
como el espíritu (entendido como pura actividad), son infinitos. 

A estas alturas de la exposición, sería un error entender que el 
Idealismo propone lo asoluto como una suerte de objeto supre- 
mo, culminación de la verdad, el bien y la belleza. En eso consis- 
tiría más bien la sustancia que, por su propia esencia, no puede 
ser absoluta a no ser que se vuelva al sujeto. Lo que años más tar- 
de Hegel expresará en su prólogo a la Fenomenología del espíritu 
como tránsito de la sustancia al sujeto", no querrá decir que aho- 


B «A la naturaleza en tanto que productividad (natura naturans) la llamamos 
naturaleza como sujeto (y de ésta es de la única que se ocupa cualquier género de 
teoría)», en SW III, 284 y SW III, 18/Edición castellana de A. Leyte, Escritos sobre 
filosofía de la naturaleza, Madrid, 1996, pág. 131. 

14 Véase nota anterior. 

15 «Según mi modo de ver, que deberá justificarse solamente mediante la expo- 
sición del sistema mismo, todo depende de que lo verdadero no se aprehenda y se 
exprese como sustancia, sino también y en la misma medida como sujeto.», en: Fe- 
nomenología del espíritu, edición castellana de W, Roces, México, 1978, pág. 15, 
Phänomenologie des Geistes, Hamburgo, Felix Meiner Verlag 1988, págs. 13-14. 
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ra, en la nueva etapa de Hegel, el sujeto sea una suerte de sustan- 
cia perfeccionada, sino más bien lo que Schelling expresó mu- 
chos afios antes, cuando ambos eran jövenes: que el ser consiste 
en devenir. Que este movimiento sea el del concepto, como Hegel 
se encargarä de demostrar, o el de la propia realidad, que condu- 
ce de la naturaleza a la conciencia, como piensa Schelling, no 
modifica lo esencial: que el propio absoluto es ese movimiento o 
devenir que, por otra parte, es lo unico que hay. En efecto, lo ab- 
soluto es en realidad «el resto» (despreciado por una metafisica 
clasica que se queria alejar de lo sensible), que ahora se recono- 
ce, o se debe reconocer, como la unica realidad. Lo sublime de la 
posicion idealista no consiste, asi pues, en rebuscar una verdad 
que se encuentre más allá de lo que hay, sino, mucho más sofisti- 
cadamente, en trasladar más allá a ese resto despreciado (lo sen- 
sible) hasta reconocerlo (o convertirlo) en ser supremo (y exclusi- 
vo). Lo que también significa: hasta convertirlo en real. En defi- 
nitiva, desde el principio se trata de hacer que lo sensible sea 
verdadero y eso sólo se consigue reconociendo la dimensión viva 
que se aloja en cada cosa, alejándola de su comprensión como 
mera sustancia inerte. Y eso se consigue reconociendo que cada 
cosa, en la medida en que habita lo absoluto, es también ella ab- 
soluta, porque de algún modo reproduce lo absoluto. Subyace a 
esta visión una comprensión de la naturaleza (y también del espí- 
ritu) como un organismo general y de cada cosa como un orga- 
nismo particular. Si tal comprensión procede indirectamente de 
la última crítica kantiana, adquiere en el Idealismo un tono com- 
pletamente nuevo, que incluso leva a Schelling a reconocer una 
continuidad entre lo inorgánico y lo orgánico sólo comprensible 
si de alguna manera en lo inorgánico también hay vida!*. Pero lo 
decisivo reside tal vez en el intento por hacer que la filosofía pue- 
da transformar la realidad, de modo que cada cosa particular no 
deje de ser una manifestación de lo absoluto, en definitiva, su 
propia presentación. Si en la naturaleza esto se cumple en todos 
los organismos, que a pesar de ser sólo productos no dejan, sin 
embargo, de reproducir la propia productividad, en la esfera del 
espíritu esto sólo ocurre en la obra de arte que, además de cons- 
tituir la presentación de una actividad, logra que en esa presen- 
tación se vincule indisolublemente el propio espíritu con la na- 
turaleza. 


16 «La tarea más general de la física especulativa se deja formular ahora del si- 
guiente modo: conducir a una expresión comuin la construcción de productos orgánicos 
e inorgánicos», en Escritos sobre filosofía de la naturaleza (SW TII, 306/Edición castella- 
na de A. Leyte, 1996, pág. 151. Véase también en esta edición la introducción general 
de A. Leyte, que lleva por título: «Una filosofía idealista de la naturaleza». 
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Ahora ya podemos dar una respuesta provisional a la pregun- 
ta del porqué del arte en la nueva filosofia, el Idealismo: porque 
el arte rescata lo sensible para la filosofia, convirtiéndolo en ele- 
mento determinante. Y también, provisionalmente, podemos 
añadir: determinante del saber de lo absoluto. Porque de eso se 
tratará en la filosofía de Schelling: del saber de lo absoluto, del 
que en un momento dado sólo puede saber el arte. El propósito 
último del Idealismo temprano (hasta 1800) no dejaría de residir 
en la consecución de que cada cosa se volviera obra de arte, o al 
menos fuera comprendida como tal, incluido el propio estado po- 
lítico. Porque el propósito residió en desalojar de la razón a 
una lógica que había quedado reducida a mecánica. En el fon- 
do, el arte, así entendido, no dejaría de ser el nuevo nombre para 
el saber del vínculo, o lo que es lo mismo, el nuevo nombre para la 


lógica. 


3. EL PROGRAMA IDEALISTA DE SISTEMA 


Como expresión desarrollada y culminante de la moderni- 
dad, el Idealismo pretende la misma meta que ella: alcanzar a 
expresar filosóficamente, esto es, en términos de saber, la rea- 
lidad en la que ya nos encontramos. En ese sentido, como se 
sugirió más arriba, no se trata de la invención de algo, sino del 
reconocimiento de la infinitud abierta en la idea moderna de 
sujeto y representación. Dicho en otros términos: del reconoci- 
miento de que con la imposición unilateral del sujeto como 
principio (y no de la sustancia en términos griegos, como vin- 
culación de dos lados distintos, pero inseparables: sustancia 
primera y sustancia segunda, materia y forma) se consigue, por 
medio de la representación, una reducción de todo, de todas 
las cosas, a una, a saber, al sujeto. Esto equivale a atribuir un 
valor infinito a esa operación, desde el momento en que el su- 
jeto en sí mismo a su vez no es nada —no es una cosa más—, 
sino por el contrario, lo que iguala a todas las demás. En térmi- 
nos lógicos, esto se puede expresar diciendo que la multiplici- 
dad de los predicados posibles se remite infinitamente, y sin 
excepción, a un solo sujeto. Y no es otra cosa la unidad del sa- 
ber que Descartes anuncia programáticamente: propiamente, 
la infinitud del sujeto no viene dada porque él mismo sea una 
sustancia infinita (esto resultaría una solución puramente no- 
minal), ni por supuesto porque haya infinitos predicados (que 
puede haberlos), sino porque el recurso de remitir predicado a 
sujeto es infinito. Y si a esta remisión es a lo que hemos llama- 


= 


dos más arriba el «nexo», aquello en lo que consiste el ser, esto 
sólo significa que el ser pasa a concebirse infinitamente. Pero 
esto mismo se puede interpretar diciendo que el mismo nexo, 
es decir, el ser, desaparece. En efecto, porque si del ser, que 
como nociön se caracteriza por no significar nada —por no te- 
ner contenido alguno—, desaparece su inherente diferencia 
(entre on ae y predicado), porque todo puede volverse sujeto, 
eso signitica que es posible algo asi como un «juicio supremo», 
un enunciado total que, aunque mantuviera lingúísticamente 
(es decir, en un plano puramente formal y nominal) el recurso 
de la diferencia gramatical entre sujeto y predicado, se caracte- 
rizaría sin embargo por la pura identidad entre lo uno y lo otro. 
Entendido en estos términos, el juicio «S es P» (y con él todos 
los enunciados que tengan esa forma) se convierte en el juicio 
«A es A», lo que viene a significar: a) que la noción de sujeto es 
vacía y b) que los predicados son intercambiables, infinitamen- 
te intercambiables. Las cosas, en su dimensión puramente sin- 
gular e irreductible, se traducen en una sola cosa, la identidad. 
Desde diferentes perspectivas, Spinoza y Leibniz, por la vía 
monista de la sustancia o por la vía pluralista de la mónada, 
apungan a la consecución de ese juicio total, de ese enunciado 
pleno que se puede identificar con Dios o, lo que es lo mismo, 
con el funcionamiento de la razón. Se apunta en esta versión 
racionalista una imagen previa del sistema, pero se reconoce 
que de todos modos ese resto empírico, que parece habitar 
«fuera» de la razón, ofrece una resistencia insuperable. Y el 
Idealismo (recuérdese lo que se dijo más arriba) intentará re- 
ducir esa resistencia partiendo precisamente del resto empíri- 
co, reconociéndolo nada más y nada menos que como condi- 
ción de la misma razón. En efecto, eso empírico, que es lo con- 
dicionado, resulta lo finito, aquello sin lo cual no es siquiera 
pensable la perseguida infinitud. Porque la infinitud no puede 
residir fuera y lejos de lo finito, pues entonces sería mala infi- 
nitud, sino producir y contener a todo lo finito. En cierto 
modo, el Idealismo pretende legitimar realmente, y no sólo ló- 
gicamente, el paso que conduce de «S es P» a «A es A». Y la 
idea de sistema es la responsable de realizar ese paso. 

Que esta idea, por encima de matices y diferencias, es la que 
caracteriza el nacimiento del Idealismo absoluto en su conjunto, 
es decir, al proyecto que después de Kant y a la sombra de Fichte 
promovieron en la última década del siglo xvm (más concreta- 
mente, entre 1792 y 1798) Hölderlin, Hegel y Schelling en Tubin- 
ga, lo prueba un breve texto sin título, rescatado como fragmen- 
to por K. Rosenzweig todavía en el siglo xx. El título que le dio el 
editor, «El más antiguo programa de sistema del Idealismo ale- 
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män»!7, prueba ya el tópico de que la idea misma de idealismo se 
encuentra asociada a la de sistema, y que el «más antiguo» es el 
primer documento del que tenemos noticia, pero no el último. 
Toda la historia del Idealismo se puede entender como la historia 
misma del sistema y su identificación con la filosofía, y el conjun- 
to del programa se puede entender precisamente como el intento 
por convertir la filosofía en sistema!?. A eso ya apunta el breve 
fragmento, que se recoge aquí para revelar cómo, por otra parte, 
la consecución del sistema, que hemos hecho coincidir con la for- 
mulación de un «juicio total», el de la identidad, pasa en un mo- 
mento determinado de la historia del idealismo, el de sus oríge- 
nes, por la idea de belleza y la posibilidad de recoger ésta en una 
filosofía del arte. De este modo, se apunta a que el mencionado 
«juicio total», más que un juicio de conocimiento, sea un juicio 
estético, de modo que la misma intuición intelectual en el fondo 
no dejará de ser una «intuición estética»!?, Pero en el «Programa 
de sistema», esto sólo se barrunta. 

En los términos de este primer escrito conjunto, el Idealismo 
reconoce tres partes del sistema, de entidad dispar, que surgen 
del mismo punto de partida, a saber, de «la representación de mí 
mismo como de una esencia absolutamente libre»??, De esta 
(no)-posición, que es originaria precisamente porque consiste en 
nada, o lo que es lo mismo, porque es libre y se da a sí mismo la 
ley, se hace depender todo. Y «todo» son estas partes: las dos 


'7 Nos referimos al texto que el editor F. Rosenzweig tituló «Das älteste System- 
programm des deutschen Idealismus» —para muchos, el acta inaugural del Idea- 
lismo alemán—, cuya autoría sigue siendo desconocida, aunque es atribuible a 
Schelling, Hólderlin o Hegel. Hoy se encuentra reproducido en muchos lugares, 
pero se halla muy accesible en una edición de estudio, en formato bolsillo, respon- 
sabilidad de Ch. Jamme y H. Schneider, acompañada de documentación y aporta- 
ciones críticas de los principales intérpretes: Mythologie der Vernunft, Franckfort, 
Suhrkamp Verlag, 1984, En castellano se encuentra recogido en el citado volumen 
de Escritos de juventud de Hegel, de J. M. Ripalda, 1978. También en F., Hölderlin, 
Ensayos, edición a cargo de F Martínez Marzoa, Madrid, 1976. En esta edición nos 
referiremos abreviadamente a este texto como «Programa de sistema». 

18 «Die wahre Gestalt, in welcher die Wahrheit existiert, kann allein das wis- 
senschaftliche System derselben sein», en Phänomenologie des Geistes, Hamburgo, 
Meiner Verlag, 1988, pág. 6/Edición castellana de W. Races, 1966, pág. 9. 

19 «Esta objetividad de la intuición intelectual, universalmente reconocida y de 
ningún modo negable, es el arte mismo. En efecto, la intuición estética es precisa- 
mente la intuición intelectual objetivada», Sistema del idealismo trascendental, 
SW III, 625/Edición castellana de J. Rivera de Rosales y V. López Domínguez, Bar- 
celona, 1988, págs. 422-423. 

20 A partir de ahora, todas las citas del «Programa de sistema» se remiten a las 
ediciones citadas en nota 17. Por tratarse de un texto tan breve —en las respectivas 
ediciones sólo ocupa entre 2 y 3 páginas—, no se cita página, pero en general se su- 
giere la lectura del texto completo. 
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primeras, que se pueden considerar de la misma entidad formal 
—la idea de una «física» y la idea de una «politica»—, y la terce- 
ra, de diferente estatuto porque su funciön reside también en vin- 
cular a aquellas dos, la idea de «belleza». Esta es la «estructura» 
del Systemprogramm, con el que el Idealismo temprano pretende 
una reformulaciön de toda la filosofia. Hay que fijarse en que el 
«Programa de sistema» reitera justamente aquello que la filosofia 
cläsica recogi6 como las tres grandes representaciones o ideas 
(phúsis, éthos y lógos en su versión antigua; mundo, alma y dios 
en su versión moderna), pero con una variante decisiva: si el lado 
de la física queda recogido bajo la denominación de «naturaleza» 
y el lado humano bajo la de «política» (en el texto no aparece esta 
palabra; en su lugar, la obra del hombre se concreta en el nombre 
«Estado»), la idea de lógos o la de Dios, como representación del 
vínculo de lo uno (lo físico) con lo otro (lo humano-político), se 
repite como idea de «belleza». De ella depende el vínculo. 

Pero no se puede obviar, en esta versión idealista, un punto 
clave, incluso en su sentido arquitectónico: aquello que es ante- 
rior a toda idea y de la que dependen y surgen éstas, es ese «mí 
mismo libre» que constituye el exclusivo tema de una «ética»?! 
que ya no puede ser meramente considerada como una filosofía 
práctica, al lado de la teórica, sino la filosofía original que no es 
«otra cosa que un sistema completo de todas las ideas». Como 
ocupando el lugar de aquella «ontología general» anterior a las 
«ontologías especiales», esa Etica original es el intento del Idealis- 
mo temprano por caracterizar un sujeto cuya esencia no es la ló- 
gica conceptual, sino que funciona como «individuo libre». En 
cierto modo, este individuo es el sujeto, sienpre que a partir de él 
se pueda constituir el sistema, es decir, la presentación de una to- 
talidad de la naturaleza (la física) y de la obra humana (la políti- 
ca) por medio de la idea vinculante de la belleza. Pero dicha pre- 
sentación será idealista, y eso quiere decir: no se trata sólo de la 
construcción de la obra humana por medio de la destrucción del 
Estado político («La idea de la humanidad primero— quiero 
mostrar que no hay una idea del Estado, porque el Estado es algo 
mecánico...» )??, sino de la construcción de una nueva idea de la 
naturaleza («¿Cómo tiene que estar constituido un mundo para 
una esencia moral?») por medio de un desmontaje de la Física 
clásica («Quisiera dar otra vez alas a nuestra física, que avanza 
fatigosamente de experimento en experimento... No parece que la 


21 Precisamente con esta palabra comienza el «Programa de sistema»: «eine 
Ethik». 
22 «Programa de sistema». 
23 «Programa de sistema». 


física actual pueda satisfacer a un espíritu creativo, como el nues- 
tro es o debe ser»)?*, 

Y este sujeto del que depende el sistema y que de alguna ma- 
nera se va formando a si mismo a una con el sistema, es «ilustra- 
do» en la medida en que es (o puede ser) el individuo libre que ha 
traspasado los limites del mero entendimiento lögico-univer- 
sal, y «post-ilustrado» en la medida en que aspira a un saber que 
se encuentra, más allá de la lógica, en el futuro histórico, un futu- 
ro que quiere construir filosóficamente. Y para la construcción 
de ese futuro histórico, el arte será de nuevo una condición. 

En una reiteración idealista de la idea kantiana de sistema, se 
afirma en el texto, ya después de lo dicho, como final: «Finalmen- 
te la idea que lo une todo, la idea de la belleza, tomada la palabra 
en sentido más alto, platónico. Estoy convencido de que el más 
alto acto de la Razón, en cuanto que ella abarca todas las ideas, 
es un acto estético, y de que la verdad y el bien sólo en la belleza 
están hermanados»*. Verdad, Bien y Belleza, las tres ideas supre- 
mas, cuyo sentido es ontológico (previo a cualquier representa- 
ción y no referidas directamente a cosas), aparecen ahora articu- 
ladas tomando como principio y también meta a la idea de belle- 
za. Es toda una modificación en relación con la filosofía anterior, 
sobre todo en relación con el primado del conocimiento (idea de 
verdad) en la filosofía moderna, la que se está operando en esta 
ingenua versión de la filosofía, en este programa que quiere ser 
inicial pero que, para serlo, tiene que rememorar la tradición an- 
terior, aunque sea para derribarla. Lo decisivo de este fragmento 
reside a todas luces en la transformación de la concepción kantia- 
na de la filosofía. Porque ahora, el acto supremo de la razón es 
justamente aquel al que Kant sólo concedía una función regulati- 
va, pero no efectivamente real. En efecto, para Kant lo bello y la 
consideración estética en general tenían que ver exclusivamente 
con una dimensión subjetiva, pero carecían de validez para la de- 
terminación cognoscitiva del objeto”. Aqui se presume una tras- 
cendencia de la belleza, que es a un tiempo guía para una meta 
futura y origen del propio saber. Hay que señalar que en el «Pro- 


24 «Programa de sistema». 

25 «Programa de sistema». 

26 «Lo que en la representación de un objeto es meramente subjetivo, es decir, 
lo que constituye su relación con el sujeto y no con el objeto, es la cualidad estéti- 
ca de la misma; pero lo que en ella sirve o puede ser utilizado para la determina- 
ción del objeto (para el conocimiento) es su validez lógica»: Kant, Crítica del juicio, 
edición castellana de M. García Morente, Madrid, 1977, pág. 88/Kritik der Urteilskrafi, 
Hamburgo, Meiner Verlag, 1974, pág. 26. Se trata del comienzo del cap. VII de la 
Introducción, que lleva por título «De la representación estética de la finalidad de 
la naturaleza». 
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grama de sistema» se habla de «la idea» de belleza y no de una 
belleza independiente. En definitiva, se trata de la potencialidad 
«científica» (en el plano de ese «saber» que se encuentra por en- 
cima del mero entendimiento) de la belleza, y también pedagógi- 
ca. De ahí que no sea extraño que en este momento inicial del 
Idealismo la idea de belleza sea prácticamente responsabilidad 
de la poesía: la poesía aparece como expresión culminante del 
arte. En el origen, antes de la filosofía, era la poesía; al final «sólo 
la poesía sobrevivirá a todas las demás ciencias y artes». En cier- 
to modo, de esto se desprende que la filosofía es una ciencia cro- 
nológicamente «intermedia», propia de la escisión que resulta de 
la propia reflexión en la que cae el pensamiento cuando quiere 
pensar el ser: tiene que separarse de él y acabar reconociendo que 
como consecuencia de esta operación, no puede alcanzarlo. Este 
drama miticamente originado por la propia filosofía sólo puede 
resolverlo el arte, en el que la filosofía tiene que acabar disolvién- 
dose. Es tan poderosa esta concepción que el propio texto apun- 
ta una idea que es considerada hoy como resumen de la intención 
del mismo: «Hablaré en primer lugar de una idea que, a lo que yo 
sé, aún no ha llegado al pensamiento de hombre alguno —tene- 
mos que tener una nueva mitología, pero esta mitología tiene que 
estar al servicio de las ideas, tiene que llegar a ser una mitología 
de la Razón»”. La fórmula «mitología de la razón» resume per- 
fectamente esta inicial visión estética del Idealismo, pero no en el 
simple sentido de construir una «razón bonita», más allá de los 
conceptos, o ligada exclusivamente al cultivo de las bellas artes. 
El alcance de la propuesta es estrictamente filosófico, y en un do- 
ble sentido: la nba tiene que hacerse filosófica (para hacer 
racional al pueblo) y la filosofía tiene que hacerse mitológica 
(para hacerse sensible). En esta doble operación se esconde una 
crítica política a la Ilustración, que a ojos idealistas podría haber 
incumplido los requisitos democráticos al ahondar el abismo 
existente entre letrados e iletrados: si la Ilustración insiste en se- 
parar su concepción de la razón del elemento sensible, lo que 
conseguirá es perder a la propia razón. Se exige así que bajo la 
fórmula «mitología de la razón» se alcance una reconciliación de- 
finitiva entre ilustrados y no ilustrados. Pero lo que más radical- 
mente subyace a esta concepción es la idea de suspender definiti- 
vamente una concepción metafísica que ha vivido de separar lo 
sensible de lo inteligible, las cosas de las ideas. A la nueva filoso- 
fía se le exige que sea nueva «mitología», es decir, mito-logía, 
unión de mäthos y logos. Esto quiere decir: definitivamente hacer 
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que las ideas sean sensibles y que lo sensible se convierta a lo 
ideal, de modo que se anule la diferencia entre el müthos (lo sensi- 
ble) y el lógos (lo suprasensible). Este «programa» coincide con 
lo que ya se ha dicho a propósito de Schelling, para quien: a) el 
origen de lo suprasensible, el espíritu, se encuentra en lo sensible, 
la naturaleza, y b) la meta de la filosofía reside en transformarse 
en arte. Pero de la misma manera que en el desarrollo del espíri- 
tu no desaparece la naturaleza, el desarrollo del lógos, de la ra- 
zón, no elimina múthos al . Además, tal eliminación sólo sería po- 
sible nominalmente, y quizás con consecuencias catastróficas, 
pues la razón, desprendida de su raíz puede volverse radicalmen- 
te devastadora. En realidad, el «Programa de sistema» no recla- 
ma una continuación de las viejas creencias, sino más bien su su- 
presión («finalmente vienen las ideas de un mundo moral, divini- 
dad, inmortalidad --subvertir toda falsa creencia, perseguir al 
clero, que últimamente finge Razón, mediante la Razón mis- 
ma»)*, requisito indispensable precisamente para construir esa 
«nueva mitología». En definitiva, ya en el año en que presumible- 
mente fue redactado el «Programa de sistema» se puede decir 
que la idea misma de una «nueva mitología» no respondía a otra 
cosa que a la pretendida conversión por parte de Schelling de la 
filosofía en arte. 

Y camino de esa conversión de la filosofía en arte también se 
podría entender la «filosofía de la naturaleza» que Schelling for- 
mula precipitadamente en sucesivas publicaciones? entre 1797 y 
1799, justo antes de la que es hoy reconocida como su obra más 
conseguida, el Sistema del idealismo trascendental de 1800, como 
el desarrollo de aquella propuesta del Systemprogramm formula- 
da como pregunta: «¿Cómo tiene que estar constituido un mun- 
do para un ser moral?»%% Del contenido mismo de tal filosofía de 
la naturaleza puede dar idea que su formulación dependa de una 
cuestión como la planteada. Aparentemente, tal relación entre la 
constitución de una filosofía de la naturaleza (en definitiva, una 
Física) y la constitución de un ser moral ataca el principio mismo 


26 «Programa de sistema». 

22 La primera de esas publicaciones llevó por título Ideas relativas a una filoso- 
fía de la naturaleza (1977), a la que siguieron El alma del mundo (1798), Primer pro- 
yecto de sistema de una filosofía de la naturaleza (1799) y por último la Introducción 
a su primer proyecto de un sistema de una filosofia de la naturaleza. Para toda la pro- 
blemática de la filosofía de la naturaleza, su origen, desarrollo, etc., véase A. Leyte, 
«Una filosofía idealista de la naturaleza», en su edición castellana de Escritos sobre 
filosofía de la naturaleza, Leyte 1996. 

# Esta es también la tesis sostenida por W. Wieland en su extraordinaria con- 
tribución titulada: «Die Anfánge der Philosophie Schellings und die Frage nach der 
Natur», en: M. Frank y G. Kurz, Materialien zu Schellings philosophischen Anfän- 
gen, Fráncfort, Suhrkamp Verlag, 1975, págs. 237-279. 
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de independencia de la ciencia, cuya pretensión última es el co- 
nocimiento de la realidad natural al margen de cualesquier pre- 
juicio moral. Siguiendo la pauta del «Programa de sistema» pare- 
ce que se reclamara, más que un conocimiento, un reconoci- 
miento siguiendo un pre-juicio. Pero tal comprensión no hace 
justicia a la intención misma, además de que en definitiva desve- 
la también un prejuicio escondido en la que podríamos llamar 
«Física clásica» (aquella contra la que se rebela el «Programa de 
sistema»): ¿acaso la comprensión analítica y mecánica de la na- 
turaleza, tal como se plantea en la filosofía moderna de Descartes 
a Newton, no es resultado de una visión previa que finalmente 
también puede reconocerse como pre-juicio? Schelling se referi- 
ría, naturalmente, a la comprensión según la cual la naturaleza es 
mera res extensa, cuantitativamente cognoscible, pero a la postre 
incapaz de reconocer el ser mismo de la naturaleza, cuya mani- 
festación es siempre cualitativa. Más allá de este argumento, pro- 
pio de una «sociología de la ciencia» inexistente en aquel tiempo, 
Schelling reclama para el conocimiento de la naturaleza algo cla- 
ve para su posterior concepción de la filosofía como arte: que 
para ser efectivamente conocida, el ser de la naturaleza tiene que 
guardar una correspondencia con el ser moral. Si lo exclusivo de 
éste (y único que se puede decir) es que es libre, a la naturaleza 
tiene que corresponderle igualmente una suerte de libertad. De 
algún modo, la naturaleza es un ser vivo y organizado cuya cons- 
titución no es mecánica, sino dinámica, Esta idea de «dinámica», 
con la que la nueva Física combate una idea sustancialista y me- 
cánica de la naturaleza, permite concebir a esta última como 
constituida por dos fuerzas antagónicas: la una, ilimitada y cen- 
trífuga, la otra, limitadora y centripeta. La naturaleza está consti- 
tuida por estas dos fuerzas, cuyo resultado, a su vez, es el produc- 
to natural, concebible más que como una mera cosa inerte, como 
un producto vivo, esto es, como un organismo. La dependencia 
de la concepción sostenida por Kant en su obra Principios meta- 
físicos de la ciencia natural! es evidente, pero Schelling va más 
allá de Kant al concebir estos principios como fuerzas reales más 
que como categorías del entendimiento de cara al conocimiento 
de la naturaleza. 

La gran idea que resulta de esta «Dinámica» se concreta en 
esa visión de la naturaleza como productividad” con la que Sche- 
lling se aleja de la comprensión de la naturaleza como producto 
y, por ende, como producto extenso matemática y físicamente 


3 Kant, Metaphysische Anfangsgründe der Naturwissenschaft, Riga, ed. de Jo- 
hann Friedrich Hatknoch, 1786. 
32 Recuérdese lo dicho supra, nota 13, sobre la «naturaleza como sujeto». 
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analizable. En realidad, Schelling comprende la naturaleza de 
forma idealista como conflicto entre dos principios antagönicos 
que resumen el ser mismo de lo absoluto: a la productividad, con- 
cebida como fuerza ilimitada (apeiron), se opone el producto como 
fuerza del límite (péras), y esta lucha entre lo ilimitado o lo infinito 
(que propiamente define el poder de la materia) y el límite o lo fi- 
nito, configura la realidad visible. Pero infinito y finito no son dos 
conceptos del entendimiento, sino las fuerzas efectivamente reales 
por medio de las cuales la naturaleza aparece permanentemente en 
desarrollo desde las formas más primitivas a las más organizadas, 
pero presuponiéndose siempre un alto grado de organización in- 
cluso en los productos más simples**. Desde este punto de vista, las 
diferencias naturales son diferencias de grado, pero no de cuali- 
dad: entre lo inorgánico y lo orgánico no hay una diferencia de 
esencia, sino de nivel. Esto significa que lo inorgánico mismo es de 
alguna forma organismo, organización, y desde luego también vivo 
y espiritual: el «alma del mundo» habita tras cada organización. 
Naturalmente, la última estación de esta evolución reside en la 
conciencia, cuya cualidad definitiva es la reflexión, es decir, la ca- 
pacidad para pensarse a sí misma como consciente, pero igual- 
mente para poder pensarse como la última posición de una línea 
que comienza mucho antes, en lo inorgánico mismo, en lo no cons- 
ciente. Por descontado, de la misma manera que lo inorgánico se 
encuentra presente en lo orgánico, lo inconsciente se encuentra 
en lo consciente, sin separarse definitivamente de ello. 

Una cuestión metodológica relativa al conocimiento de la na- 
turaleza, que se deriva de esta concepción, resultará importante 
para comprender aspectos de la «filosofía del arte». En realidad, 
la nueva física solicitada está muy lejos de ser una «Física» en el 
sentido de la concepción dominante en los siglos xvu y xvi. En 
este sentido, Schelling, más que original, es testigo del movimien- 
to científico de su tiempo*, y responde a él. Su filosofía de la na- 


33 «Desde las formas donde apenas aparece la huella de la organización, como 
el musgo en las organizaciones vegetales, hasta en aquellas que parecen ya desvin- 
culadas de la materia, “domina uno y el mismo instinto de ehe tras una y la 
misma idea de finalidad, que está impulsado al infinito a expresar uno y el mismo 
arquetipo, la forma pura de nuestro espíritu”»: Véase A. Leyte «Una filosofía idea- 
lista de la naturaleza», en su edición castellana de los Escritos sobre filosofía de la 
naturaleza, 1996, 22/SW I, 387. 

M4 Schelling visitará Leipzig unos meses, en los que aprenderá a conocer el desa- 
rrollo de la ciencia de su tiempo, especialmente lo que se venía haciendo en Medi- 
cina, Fisiología, Biología y Química. Para la documentación sobre este período es 
imprescindible: Durner, M., «Die Naturphilosophie im 18. Jahrhundert und die na- 
turwissentschaftliche Unterricht in Túbingen. Zu den Quellen von Schellings 
Naturphilosophie», en Archiv fitr Geschichte der Philosophie, vol. 73, cuaderno 1, 
Berlin-Nueva York, Walter de Gruyter, 1991, págs. 71-103. 
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turaleza no deja de ser una respuesta especulativa a resultados 
cientificos y empiricos, en el sentido normalizado de la palabra, 
que comenzaban a producirse en su época. Así, Schelling asiste 
entusiasmado a los nuevos desarrollos de la Biología y de la Qui- 
mica, ciencias que lejos de enfrentarse al conocimiento de la na- 
turaleza desde una posiciön geometrico-matemätica, tienen que 
contemplar la realidad intrinseca de la materia. La Biologia y su 
concepciön orgänica de los seres y la Quimica, que atiende a la 
constitucién elementalmente cualitativa de la materia, constitu- 
yen la fuente de comprensiön de una naturaleza que, bajo la pers- 
pectiva de esas ciencias, puede considerarse como «naturaleza 
viva». La consideraciön de que hay un movimiento cualitativo, 
muchas veces no directamente cuantificable, que no obedece a 
los principios simples de una mecänica de particulas, se constitu- 
ye en paradigma para la comprensión de una naturaleza que 
goza de una autonomia respecto al observador. Una naturaleza 
que, por así decirlo, no necesita de los conceptos del científico 
para su comprensión, sino en mayor medida de la observación de 
sus propias cualidades. Que Schelling llegue a considerar a la 
Química como la nueva ciencia, en definitiva, como la «nueva fí- 
sica» buscada en el «Programa de sistema», se encuentra en ar- 
monía con su concepción de la naturaleza como productividad. 
Asimismo con la idea de que el arte, en la medida que tiene que 
ver con la naturaleza —aspecto decisivo de su comprensión—, 
tiene que ver con una materia que se encuentra más allá de sim- 
ples determinaciones matemáticas, justamente en su constitu- 
ción dinámica y viva. Por otra parte, el arte, y la pintura en parti- 
cular, más que con la naturaleza, en general tal vez tengan que 
ver con la química de la naturaleza, y ésta se encuentra más allá 
de las apariencias clásicas, más allá de formas y figuras clásicas, 
justamente en el corazón de la materia. Y es esta materia la que 
tendrá que ser recogida en un verdadero arte, en un arte que no 
quiera ser sólo copia banal de la naturaleza o de sí mismo. 


SEGUNDA PARTE: LA FILOSOFÍA DEL ARTE 
Y EL DISCURSO DE LA ACADEMIA 


¿Cuándo comienza la filosofía del arte en Schelling? La pre- 
gunta vuelve a presuponer el arte como tema y objeto de la filoso- 
fía, ocultando la cuestión previa de si la misma filosofía no es ella 
misma el arte, pues al menos para Schelling debería serlo, 

Además de en el «Más antiguo programa de sistema del Idea- 
lismo alemán», pasajes textuales de Schelling referidos directa- 
mente al arte se encuentran, de acuerdo con un orden cronológi- 
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co, en los siguientes textos: las Cartas filosóficas sobre dogmatis- 
mo y criticismo, de 1796-1797*, el Sistema del idealismo trascen- 
dental, de 1800, cuyo último capítulo, que lleva por título «Deduc- 
ción de un órgano general de la filosofía, o proposiciones princi- 
pales de la filosofía del arte según principios del idealismo 
trascendental», ilustra acerca de la que seguramente es la obra fi- 
losófica culminante de Schelling; el diálogo que lleva por título 
Bruno o sobre el principio divino y natural de las cosas, de 1802; 
muy específicamente la Filosofía del arte, conjunto de lecciones 
sostenidas en la Universidad de Jena en el curso 1802-1803 y re- 
petidas en la Universidad de Würzburg en el curso 1804-1805; las 
Lecciones sobre el método de los estudios académicos, de 1803, 
cuya última lección, «Sobre la ciencia del arte en relación con el 
estudio académico», se encuentra justamente dedicada al arte; el 
texto que se presenta en esta edición, La relación de las artes plás- 
ticas con la naturaleza, pronunciado en 1807 como discurso con 
motivo de las inauguración de la Academia de Bellas Artes de 
Múnich (de ahí que se conozca, abreviadamente, como «Discur- 
so de la Academia»), y en el que Schelling da a conocer pública- 
mente a sus contemporáneos los aspectos más relevantes de su 
concepción del arte; y por último, muy tardíamente, pasajes del 
texto de la Filosofía de la mitología, especialmente lo escrito en 
1842. Más que una dedicación, esta enumeración revela una 
preocupación que no abandonó a Schelling en ningún momento 
de su trayecto completo, al punto de poder revisar ese trayecto 
privilegiadamente desde la perspectiva del arte. En consecuencia, 
una exposición de la filosofía del arte no dejaría de ser una expo- 
sición de la filosofía de Schelling. En cierto modo, la primera par- 
te de este trabajo ya ha planteado tal exposición siguiendo esa in- 
tención, pero resta ahora señalar específica y documentadamen- 
te esos momentos que definen ilustradamente la decisiva relación 
de la filosofía y el arte en Schelling. Y si se trata de una relación, 
se hace preciso indicar que ésta no siempre fue equilibrada: a ve- 
ces, se hace más importante el peso del arte, a veces más el de la 
filosofía. Y la consideración de este desequilibrio refleja en el 
tiempo un trayecto que se puede ilustrar teniendo presente al me- 
nos dos momentos: (A) hasta 1800, en el que todo conduce a una 
comprensión culminante del arte frente a la filosofía, en el senti- 
do de que ésta, para cumplirse, tiene que diluirse en aquel. En 
este caso se podría hablar del arte de la filosofía, es decir, del pa- 
pel constituyente que el arte tiene para la filosofía, y (B) a partir 


a Sobre todo la décima carta en SW I, 336-341 /Edicién castellana de Careaga, 


ze 


de 1801, en el que la filosofia vuelve a ocupar el papel predomi- 
nante, pero no a costa de eliminar al arte de su horizonte, sino 
más bien integrándolo en una concepción de lo absoluto. Es en 
este caso en el que se podría hablar propiamente de la filosofía del 
arte. A estos dos momentos me he referido de diversas maneras 
en otros contextos*“, pero en todos ellos se señalaba que la fórmu- 
la «filosofía del arte», lejos de resumir el papel que representaba 
el arte en la filosofía de Schelling, sólo constituía un título para 
ejemplificar ese papel fundamentalmente a partir de 1801. El 
propio Schelling reserva ese título para sus Lecciones sobre filoso- 
fía del arte, no publicadas por él mismo, en sus Obras completas. 
Lo que no constituyen estas lecciones, ni en general nada de lo es- 
crito por Schelling sobre el arte es una Estética o una Teoría del 
arte, Si estas disciplinas tienen como objeto una descripción em- 
pírica de los objetos artísticos y, en ese sentido, constituyen un 
tratamiento de algo particular, precisamente bajo la forma estéti- 
ca de los objetos, la filosofía del arte pretende constituirse como 
cierto saber en el horizonte del sistema de la filosofía, lo que se al- 
canzaría precisamente mediante la presentación de lo universal 
en lo particular, o lo que es lo mismo, de la idea de lo absoluto 
bajo la figura de la belleza. Pero si esta diferencia es previa a cual- 
quier consideración, haría falta señalar con mayor nitidez que 
esa presentación de lo absoluto bajo una figura particular puede 
ser entendida de las dos maneras dichas: hasta 1800 y a partir 
de 1801. 

Desde el punto de vista de la obra publicada, hay que señalar 
que el texto que se presenta en este volumen, La relación de las ar- 
tes plásticas con la naturaleza, fue el único que tuvo una presenta- 
ción pública independiente de la concepción del arte en Sche- 
Ning. De ahí también su valor. Publicado en 1807, Schelling no 
pone en él nada que no hubiera formulado ya, pero sí lo recoge 
de modo amplio, sin enfatizar ningún aspecto de su trayectoria, 
pero indicando ya desde las primeras páginas su comprensión de 
la naturaleza como requisito para comprender qué se puede en- 
tender originalmente bajo el término «arte». Por tratarse de un 
discurso público, pronunciado en una efemérides, ante un públi- 
co letrado y dominado por figuras institucionales, no cabe duda 
de la proyección política del texto, concretada en la responsabili- 
dad que Schelling atribuye al Estado político en su tarea de esti- 
mular y conservar las artes. 


% Véase A. Leyte «El arte como órgano y documento de la filosofia», en: revis- 
ta La Ortiga, núms. 33-35, Santander, 2002, así como próximamente el artículo de 
A. Leyte, «Arte y sistema», en AAVV, Las filosofías de Schelling, Editora UFMG, Belo 
Horizonte, Brasil, 2003. 


Ala luz de estas consideraciones sobre la apariciön textual del 
arte en la obra de Schelling, nuestra exposiciön seguira tres pa- 
sos: 1) el que tratará de ese papel constituyente del arte, que cul- 
minará en el señalado último capítulo del Sistema del Idealismo 
trascendental de 1800; 2) el que desarrollarä, propiamente dicho, 
una «filosofia del arte» sólo comprensible a partir de la presenta- 
ción del «Sistema de la identidad»? en 1801; y por último, 3) el 
que se referirá específicamente al contenido del «Discurso de la 
Academia» presentado en esta edición, tomándolo en cierta ma- 
nera como última palabra de Schelling en relación con la cues- 
tión del arte. 


1. EL PAPEL CONSTITUYENTE DEL ARTE 


Tras el papel constituyente del arte para la filosofía se esconde 
la nueva concepción de un saber que se encuentra más allá de los 
límites del conocimiento establecidos por Kant en su primera crí- 
tica y que Schelling, como vimos, nombra bajo el equívoco térmi- 
no «yo». Con este nombre se está iniciando un desmontaje del lí- 
mitado yo, entendido como mera conciencia opuesta a un objeto, 
para articular una noción de absoluto «que contenga toda la rea- 
lidad»*, realidad que fundamentalmente se resume bajo las 


37 El «Sistema de la identidad» de 1801, a diferencia del Sistema del idealismo 
trascendental, que es el título concreto de una obra de Schelling, funciona como 
nombre general del período de Schelling que va aproximadamente desde 1801 a 
1804, ligado a su estancia en Jena y su trabajo común con Hegel. Al período perte- 
necen sobre todo los siguientes títulos: Darstellung meines Systems der Philosophie, 
Bruno oder über das göttliche und natürliche Prinzip der Dinge y Fernere Darstellun- 
gen aus dem System der Philosophie. Para un intérprete como K. Důsing, este perio- 
do constituiría la segunda gran etapa de Schelling cuyas irradiaciones llegarían 
hasta el «Tratado sobre la libertad humana» (Investigaciones filosóficas sobre la 
esencia de la libertad humana y los objetos con ella relacionados, ed. de H. Cortés y 
A. Leyte, Barcelona, Anthropos 1989). Esta «filosofía de la identidad», para K. Dü- 
sing representaría la única ocasión en que Schelling reconocería la posibilidad de 
un conocimiento positivo de lo absoluto que supondría la superación de una teolo- 
gía negativa propia de su primera etapa, la que llega hasta 1800. Véase sobre todo 
de K. Düsing: Schellings und Hegels erste absolute Metaphysik (1801-1802). Zusam- 
menfassende Vorlesungsnachschriften von LPV. Troxler, Colonia, 1988 y «Vernunf- 
teinheit und unvordenkliches Dass-sein. Konzeptionen der Überwindung negativer 
Theologie bei Schelling und Hegel», en Einheitskonzepte in der idealistischen und in 
der gegenwärtigen Philosophie, Berna, 1987. 

En realidad, Schelling ya lo formula en 1795, en el escrito Del Yo como princi- 
pio incondicionado de ta filosofia, a diferencia de Fichte, en los siguientes términos: 
«Yo soy! Mi yo contiene un ser que precede a todo pensar y representar», SW I, 167. 
Esto significa que frente al pensamiento como principio absoluto, Schelling postula 
un ser absoluto. El principio, frente a Descartes, no es «ye pienso», sino «yo soy». Esta 
concepción no seri nunca abandonada en el curso de su pensamiento. 
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opuestas figuras de sujeto y objeto. Esta noción de absoluto, se- 
gún vimos, viene a nombrar ese vínculo que la filosofía moderna 
reconoció en Dios, pero sólo nominalmente, tratando de alcanzar 
con él una suerte de unidad y reconciliación de los dos opuestos 
(sujeto y objeto). A esta versión subyace el punto de vista de que 
la conciencia, aunque sea bajo su forma suprema —la autocon- 
ciencia—, es extraña a lo absoluto’, porque pensar siempre pre- 
supone una partición, una división entre el sujeto que conoce y el 
objeto conocido”, Así, si lo absoluto puede ser nombrado bajo el 
término «yo» es porque éste ya no cumple el mero papel de una 
conciencia enfrentada a su objeto ni, por descontado, el de un 
Dios propuesto como mera sustancia garantizadora de la uni- 
dad, pero sin presencia efectiva. Este «yo absoluto» tiene que en- 
contrarse por encima de la conciencia, aunque por otra parte no 
pueda, siquiera sea para poder pensar lo absoluto, prescindir de 
ella. En consecuencia, el conflicto se presenta entre una noción 
de absoluto que se encuentra por encima de la conciencia, y de su 
objeto, y la propia conciencia que parece funcionar como con- 
dición de ese absoluto. Pero en todo caso, a la cuestión misma 
de lo absoluto subyace un antagonismo que parece sin solución. 
Y este antagonismo aparece representado en el horizonte de la 
filosofía moderna bajo dos posiciones que Schelling titula «dog- 
matismo» y «criticismo»*!. La primera, de la que se supone re- 
presentante supremo a Spinoza, identificaría lo absoluto con el 
objeto supremo, la pura necesidad de la sustancia, de la que de- 
pende todo y que excluye cualquier libertad. La segunda, cuyo 
representante moderno sería Fichte, identifica lo absoluto con 
la pura libertad, pero de entrada parece excluir, o al menos no 
considerar, la realidad del objeto, que se resiste a su reducción 
conceptual y aparece como incómodo resto. Bajo estas dos po- 
siciones, que aparecen antagónicamente, Schelling cree recono- 
cer la vida misma de lo absoluto, cuya realidad no puede ser 
identificada sólo con un polo. De este modo, el procedimiento 
consistiría en pensar lo absoluto mismo bajo su forma antagó- 
nica, elaborando en todo caso no sólo una noción del «yo» que 


39 En el mismo escrito Del Yo, se llega a afirmar: «La autoconciencia presupo- 
ne el peligro de perder el Yo», SW I, 180. 

40 Este es el conocido argumento que Hölderlin desarrolla en el fragmento 
«Urtheil und Sein» (F. Hölderlin, Sämtliche Werke und Briefe, Múnich, 1984, vol. JI, 
pags. 840-341) que para algunos intérpretes resulta decisivo en la génesis del Idea- 
lismo alemán. j 

4 Y de este antagonismo se hace tema la mencionada publicación de Schelling 
Philosophische Briefe über Dogmatismus und Kritizismus, de 1795/Ediciones caste- 
llanas citadas supra nota 10. 
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se encuentre «por encima» de los polos opuestos*, sino que 
realmente los integre sin negarlos en su especificidad. Pero des- 
de el punto de vista filosöfico, el criticismo (idealismo) parece 
gozar de una ventaja al pensar su propio «ser ideal» como «ac- 
tividad» y no como mera sustancia. En todo caso, se tratará de 
pensar que el ser mismo de la sustancia, que en la posiciön 
dogmätica simplemente aparece como postulado, es dinämico 
y, en el fondo, «libre». Se suprimiria asi la diferencia entre nece- 
sidad y libertad reconociendo un sentido de libertad incondicio- 
nal superior al limitado de la conciencia: el criticismo, más que 
una posición unilateral, se identificaria con la «aspiración a una 
inmutable mismidad, a la libertad incondicional y a la actividad 
ilimitada»*. Se presiente una concepción de lo absoluto cuya 
permanencia no es la de la quieta sustancia recurrentemente 
pensable, sino la de su pura actividad independiente del pensa- 
miento. Pero tal «ser absoluto», que consiste en «devenir», se 
escapa fuera de la representación y del concepto, que siempre 
consiste en poner límites, dejando sólo y a la intemperie a un 
ser humano que se creía dueño de la naturaleza. De alguna for- 
ma, esta concepción también desenmascara la legitimidad de la 
representación conceptual como certeza, cuyo origen no se en- 
cuentra en el objeto, sino en el sujeto que lo piensa. Y «en cuan- 
to suprima los límites, en cuanto el objeto no sea ya representa- 
ble, es decir, en cuanto él mismo se interne más allá de los lími- 
tes de la representación, se encontrará perdido. Los horrores 
del mundo objetivo se apoderarán de él. Si ha suprimido los lí- 
mites, ¿cómo va ahora a dominarlos? Ya no puede dar forma a 
un objeto ilimitado; indeterminado flota ante él; ¿cómo atrapar- 
lo, cómo asirlo, cómo poner límites a su superpotencia?»*, Con 
estas palabras Schelling cierra definitivamente un camino ini- 
ciado por Descartes casi dos siglos antes y que se puede resumir 
en la confiada y optimista identificación de la razón con el en- 
tendimiento que sólo piensa mediante conceptos. Pero la razón 
aún puede hacer algo: «saber que existe una fuerza objetiva que 
amenaza con destruir nuestra libertad», aunque eso presupon- 
ga el reconocimiento de una libertad del propio ser de la natu- 
raleza que se escapa «de la luz de la razón», pero que puede ser 
preservada para el arte. Y es esta lucha entre una razón a la que 
sólo le cabe oponer su libertad y los horrores del mundo objeti- 


* Ésta es precisamente la tesis sostenida en 1795 en el mencionado escrito Del 
Yo como principio de la filosofía. 

* SW I, 335/Edición castellana de Careaga, 1993, pág. 94. 

$4 SW I, 337/Edición castellana de Careaga, 1993, pág. 97, 
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vo la que propiamente ejemplifica el arte, en este contexto com- 
prendido como «tragedia»*. 

Aqui, en este Schelling temprano, el arte es la tragedia, que es 
el modo, no de conocer lo absoluto sino de que lo absoluto se pre- 
sente. Edipo constituye el paradigma de lo humano, de una exis- 
tencia que nunca podrä estar segura de nada porque lo descono- 
cido mismo, el destino o la naturaleza, irrumpirän en un momen- 
to determinado. En la figura artistica de la tragedia se tiene la 
oportunidad de reconstruir la realidad mäs genuinamente, reco- 
nociendo aquello oscuro que no puede ser conocido, el «horroro- 
so poder objetivo», pero afirmando frente a eso el poder de la lí- 
bertad, que es verdadera libertad no porque gane, sino porque se 
enfrenta. Y este enfrentamiento es aqui, en la tragedia, lo absolu- 
to, del que sólo el arte puede dar cuenta, más allá de los concep- 
tos, más allá del entendimiento, persiguiendo lo insondable de 
una razón gue tal vez no sea sólo racional. 

Este planteamiento de Schelling, gue en esta temprana etapa 
es sólo un atisbo, supone también un cambio profundo en la con- 
cepción de la verdad. La verdad, en consecuencia, más gue con la 
validez del enunciado, gue presupone siempre una correspon- 
dencia con la cosa, tiene gue ver con su propia presentación. En 
efecto, ¿cómo va a presuponerse una correspondencia con la 
cosa si de entrada la cosa, como elemento exterior a la concien- 
cia, como naturaleza, es desconocida? ¿Es acaso la verdad el en- 
cuentro entre lo conocido y lo desconocido? Tal vez sí, pero en 
ese caso la verdad es la presentación, la pura presentación en 
que consiste el arte y que tan culminantemente representa la tra- 

edia“, 
j Pero sería un error entender que esta presentación supusiera 
una derrota de la filosofía ante lo que «simplemente aparece y se 
encuentra ahí». La presentación no tiene nada que ver con la ex- 
periencia, sino que constituye la primera tarea de la filosofía 
idealista. Esta diferenciación entre experiencia y filosofía resulta 


45 A esta problemática alude el artículo ya citado de A. Leyte, en nota 36. 

46 ¿Pero supone esto realmente una victoria de Sófocles frente a Sócrates, o 
más bien su reconciliación? ¿Acaso Sócrates no partía siempre de que no es posi- 
ble saber nada y su filosofía, por medio de Platón, no es la expresión de esta impo- 
sibilidad? La verdad, en este sentido, tendría dos facetas: una, la propia presenta- 
ción que es responsabilidad del arte; otra, la pura indagación en aquello que se 
sabe que no se puede conocer, pero que sin embargo, como tal intento, revela la 
propia naturaleza de la verdad. En Schelling se convocaría, en esta temprana eta- 
pa, a Grecia, a Grecia más allá de la modernidad, más allá de Descartes, Spinoza y 
Leibniz. Pero, ¿es eso posible? Este motivo, esta pregunta, sería suficiente para juz- 

ar el diferente destino que tuvieron los amigos del seminario de Tubinga, pero so- 
be todo los diferentes caminos de Schelling y Hölderlin. Este ultimo fue más fiel 
a Grecia considerando que su vuelta era imposibie, pero su superación también. 
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crucial para entender el desarrollo del Idealismo a partir del mar- 
co de reconocimiento objetivo abierto en la 10.° carta. Schelling lo 
explica por los mismos años en estos términos: «la experiencia 
puede considerar el objeto en su ser, la filosofía en su devenir ori- 
ginario»*, Eso significa que si a la esfera de la experiencia perte- 
necen por una parte la naturaleza y por otra parte la historia (di- 
visión que corresponde a la establecida entre filosofía teórica y 
práctica), se hará preciso constituir una «filosofía de la naturale- 
za» y una «filosofía de la historia» que puedan pensar esos obje- 
tos en su verdadera dimensión, a saber, la de su devenir. Pero aún 
en ese caso, la constitución de ambas filosofías no dejaría de ser 
una sanción de la división misma de la realidad (y de la filosofía) 
si de ellas no surgiese una «filosofía del arte», en la que se encon- 
traran y reconocieran naturaleza y libertad. Y esta filosofía del 
arte es la que supondría la presentación filosófica de la realidad 
más allá de la separación entre objeto y sujeto. La filosofía idea- 
lista, en consecuencia, tiene que construir el sistema desde el 
principio, lo que exige comenzar por una filosofía de la naturale- 
za, continuar con una filosofía de la historia y culminar en una fi- 
losofía del arte como expresión misma de la unidad. Este progra- 
ma de 1797, planteado en la obra Panorama general de la literatu- 
ra filosófica más reciente*, que no hace sino reiterar el «Programa 
de sistema», anuncia la concepción del sistema que culminará en 
1800, concretamente en el último capítulo del Sistema del idealis- 
mo trascendental ya mencionado, donde desde su primera línea 
se alude a una «intuición artística» que «debe reunir lo que existe 
separado en el fenómeno de la libertad y en la intuición del pro- 
ducto natural, a saber, identidad de lo consciente y de lo no cons- 
ciente en el Yo y conciencia de esta identidad. Así pues, el produc- 
to de esta intuición limitará por una parte con el producto natu- 
ral, por otra, con el producto de la libertad, y habrá de conciliar 
en si los caracteres de ambos»*’. Pero en este nuevo punto de su 
camino, y por más que siga concibiendo el papel constitutivo del 
arte para la filosofía, Schelling ha modificado su visión del arte. 


47 SW I, 465. 

4 «Se tiene que dar una filosofía de la naturaleza y una filosofía de la historia. 
Como tercero, a partir de las dos se tiene que añadir una filosofía del arte». Este tex- 
to sólo se encuentra en la nueva edición crítica de la Academia de Ciencias de Ba- 
viera, realizada por la Comisión Schelling. Esta edición, conocida como «Akade- 
mie Ausgabe» (AA), se viene editando desde 1975 y hasta ahora han aparecido sólo 
7 vols. La cita corresponde a: AA I, 2, 183, donde «I» se refiere a la sección y «2» al 
volumen. 

+9 En las numerosas citas correspondientes al Sistema del idealismo trascenden- 
tal, tras la referencia alemana, indicaré Sistema, seguido de la numeración de la 
edición española citada en nota 19. Así, en este caso: SW II, 612/Sistema, pág. 410. 
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Entre 1797 y 1800 ha desarrollado su «filosofia de la naturaleza», 
como primera etapa de la constituciön del sistema, lo que supo- 
ne un alejamiento de la concepciön del arte como tragedia. Si 
ésta sirvió de entrada para presentar la realidad de lo absoluto en 
todas sus dimensiones y, fundamentalmente, en toda su oposi- 
ción, el propio desarrollo del sistema (primero como construc- 
ción de una filosofía de la naturaleza y después como una filoso- 
fía de la conciencia o «filosofía trascendental») implica la reduc- 
ción del antagonismo de la tragedia. Veamos cómo ocurre esto de 
cara a esclarecer nuestra explicación sobre el surgimiento y la 
constitución de la «filosofía como arte» (que es la fórmula que he 
elegido para interpretar el sentido de una «filosofía del arte»has- 
ta 1800). La formulación de una filosofía de la naturaleza tiene 
como intento desactivar ese papel de lo objetivo, ese elemento ho- 
rroroso inherente a la naturaleza, que parece superarnos siem- 
pre. La filosofía de la naturaleza es el intento por reconocer que 
la naturaleza no resulta extraña al espíritu, sino que es espíritu, 
aunque espíritu que no lo sabe, espíritu no consciente. Conse- 
cuencia de esto, por lo tanto, es una reducción de aquella diferen- 
cia trágica que resultaba insuperable: ahora al espíritu le cabe 
algo más que reconocer y doblegarse ante el poder de lo objetivo, 
le cabe nada menos que reencontrar en eso objetivo su propio 
origen. Eso sólo es posible mediante una reconstrucción del espí- 
ritu que conduzca, precisamente, a encontrar el origen en la mis- 
ma naturaleza. Frente a la libertad del espíritu no se encuentra lo 
objetivo inerte y desconocido, sino una libertad que también 
alienta en toda formación natural, aunque lo haga sin conciencia. 
La naturaleza es también libre; es, como llegará a afirmar Sche- 
lling, «sujeto»™, expresión que fundamentalmente significa que 
la naturaleza no es mecánica, sino dinámica, lo que también sig- 
nifica: la naturaleza no es algo muerto, sino su propio proceso de 
construcción. La naturaleza es pura productividad y en ese senti- 
do es sujeto, porque, recordémoslo, el sujeto de conocimiento 
tampoco constituía una posición fijada de antemano sino su pro- 
pia actividad, aunque en ese caso, consciente. Tenemos así que 
ahora la oposición no es precisamente la de un antagonismo irre- 
ductible, porque a la actividad del sujeto consciente se opone la 
productividad de un objeto dinámico. En el fondo, el mismo mo- 


50 SW III, 18. Véase también A. Leyte, «Una filosofía idealista de la naturaleza», 
en su edición castellana de Escritos sobre filosofía de la naturaleza, 1996, 11-66. 
Esto significa que Schelling considera que lo absoluto no es tanto el antagonismo 
de los opuestos sino su unidad, una unidad que implica la ampliación de la razón 
(el sujeto) a la naturaleza. También implica la consideración de la naturaleza como 
productividad. 
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vimiento, aunque en un sentido inverso y opuesto, alienta en am- 
bos procesos. Es el movimiento de lo absoluto, pero es un movi- 
miento que ya no se interpreta trägicamente como lucha, sino 
como «armonia»*!, como armonía entre lo consciente y lo no- 
consciente. Ciertamente, Schelling no abandona su concepciön 
de un absoluto incognoscible, pues lo absoluto es justamente lo 
desconocido mismo que «pone en inesperada armonia la activi- 
dad objetiva y la consciente»**. Armonía, así pues, entre actividad 
y productividad, pero que se encuentra más allá de la conciencia, 
porque «si esto absoluto se refleja en el producto, aparecerá a la 
inteligencia como algo que está por encima de ella y que, incluso 
contra la libertad, añade lo carente de intención a lo que había 
comenzado con conciencia e intenciön»”. Si no se incluyera lo 
carente de intención, tampoco tendríamos lo absoluto. Por eso 
mismo, el antiguo «yo» es comprendido en este contexto como 
«Genio», que resulta identificado de nuevo con el oscuro poder 
desconocido e incomprensible cuyo valor reside en que «añade lo 
objetivo a lo consciente sin intervención de la libertad». Este pa- 
pel del «yo» lo ocupa ahora el arte, que bajo la figura del genio 
aúna los dos movimientos inversos y opuestos que parecen habi- 
tar lo absoluto y que encuentran un reflejo en la obra de arte: el 
movimiento de creación que comienza conscientemente y que 
acaba en lo no consciente del producto artístico que, por así de- 
cirlo, queda reintegrado en la naturaleza; una naturaleza cuyo 
movimiento, en el punto concreto de la obra de arte, comienza a 
su vez en lo inconsciente para acabar en lo consciente del espíri- 
tu. De nuevo esa unión, por medio del arte, entre la naturaleza y 
la inteligencia. La obra de arte aparece así como la expresión po- 
sible de lo infinito en lo finito, expresión en la que reside precisa- 
mente la belleza. Y el verdadero arte, la verdadera belleza, si se 
puede hablar así, es la que no resulta sólo de la mera actividad li- 
bre del artista, de la mera disposición de su productividad, por- 
que ésta dejaría de lado lo decisivo: la intervención de la natura- 
leza y de la materia. Precisamente teniendo presente sólo el mero 
saber libre del artista, lo que hay no es arte, sino artefacto, pro- 
ducto del artesano que conoce de antemano las reglas pero que se 
cierra a la intervención de aquello desconocido que es lo que con- 
voca a la belleza. 

La obra de arte refleja lo que ningún entendimiento podría re- 
flejar, lo que es absolutamente idéntico y que sin embargo apare- 
ce escindido en el yo: la unidad de lo absoluto que se presenta no 


5t SW III, 610/Sistema, pág. 408. 
5 SW II, 615/Sistema, pág. 413. 
5 SW III, 615/Sistema, pág. 413. 
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en la intuición intelectual, sino en una intuición estética que re- 
conoce el poder de la objetividad. Ahora, la filosofía, el saber, es 
arte, porque como presentación de lo absoluto aparece unido el 
mundo real y el mundo ideal. En este contexto gana todo su sen- 
tido la expresión de Schelling en la que afirma que el arte es «el 
verdadero órgano y documento de la filosofía»*%, porque atesti- 
gua siempre lo que la filosofía en el antiguo sentido no puede pre- 
sentar: lo no consciente en el actuar y el producir. El arte es el 
nuevo saber de lo absoluto, la síntesis. En este sentido, el primer 
sistema de lo absoluto queda completado por medio del arte, que 
aparece como origen y unidad de lo separado, de la naturaleza y 
de la historia“*. Para Schelling, hasta este momento y a pesar de 
la evolución del sentido del arte, éste ha sido elemento constitu- 
yente de la filosofía: el elemento de configuración del sistema y el 
responsable de reintegrar al sistema lo despreciado, por inaccesi- 
ble, por parte de una razón instrumental y racional que de la na- 
turaleza sólo conocía los conceptos que ella misma ponía, pero 
que en realidad nunca la había pensado en su ser, es decir, en su 
devenir, 

Ciertamente, como origen, el arte tampoco está obligado a la 
naturaleza, porque en cierto modo es algo anterior a ella. Aquí se 
encuentra, posiblemente el origen de la durísima crítica de Sche- 
lling a la concepción del arte como mera copia, que tanto lo apro- 
xima a la concepción del arte moderno: el arte no copia los pro- 
ductos naturales, pues en todo caso en su actividad refleja la pro- 
ductividad de la naturaleza, pero no sus productos. Precisamente 
presenta esa productividad que nunca se hace presente como tal, 
sino sólo por medio de los productos naturales. El arte o la filoso- 
fía, de este modo, presenta una verdad que se encuentra más allá 
de lo que hay y se da, y en este sentido se puede hablar de una 
concepción metafísica del arte: como presentación de una verdad 
que siempre se oculta, que siempre se retrae y que, no obstante, 
aparece precisamente como momento de la presentación. En 
efecto, el arte no es algo extraño y abstracto, sino lo que aparece 
en la propia génesis y presentación de la obra, y esa aparición es 
la presencia de lo infinito mismo, de la belleza. Con esta idea, que 
resume la clave del sistema de la filosofía, Schelling parece haber 
cumplido el «Programa de sistema» y, con él, también una cierta 


54 SW III, 627/Sistena, pág. 425. 

55 Ciertamente, se trata de un sistema cuyo presupuesto es la incognoscibilidad 
de lo absoluto ligado a la formulación de una teología negativa. Véase nota 36, a 
propósito de la interpretación de K. Dúsing citada. En este caso, esa teología nega- 
tiva ilustraria la primera gran etapa de Schelling, que llega precisamente al «Siste- 
ma» de 1800, cuyo vértice lo constituye la comprensión del arte hasta el punto de 
poder hablar de un «sistema del arte». 
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idea de filosofia que ya parece superflua a la luz del arte. Asi, con- 
cluye su Sistema del idealismo trascendental reconociendo que se 
ha llegado al final, que no es sino el punto de partida cuando co- 
menzamos a filosofar, la «armonia entre lo subjetivo y lo objeti- 
vo», lograda ahora gracias a la obra de arte. Pero consecuencia de 
esta armonía es que «si ünicamente el arte puede lograr hacer ob- 
jetivo con validez universal lo que el filösofo sólo alcanza a pre- 
sentar subjetivamente, entonces es de esperar que la filosofia, del 
mismo modo que ha nacido y ha sido alimentada por la poesia 
durante la infancia de la ciencia, y con ella todas aquellas cien- 
cias que ella conduce a la perfección, tras su culminación vuelva 
como muchas corrientes aisladas a fluir al océano universal de la 
poesia del que habían partido. Y cuál será el miembro intermedio 
para este retorno de la ciencia a la poesía no es difícil decirlo en 
general, puesto que tal miembro intermedio ha existido en la mi- 
tología antes de que hubiera ocurrido esta división que ahora pa- 
rece irresoluble. Pero cómo puede nacer una nueva mitología que 
no sea invención de un poeta particular, sino de una nueva gene- 
ración que sólo represente por así decirlo, un único poeta, es un 
problema cuya solución puede esperarse únicamente de los des- 
tinos futuros del mundo y del curso posterior de la historia»*. 
En cierto modo, Scheiling, con el retorno de la filosofía a la 
poesía, propone un camino que él mismo no va a continuar, por 
lo menos de forma inmediata. El retorno a la poesía por medio de 
una nueva mitología no deja de ser un permanente reconoci- 
miento del poder de la naturaleza, que siempre será insuperable, 
porque siempre presupondrá el pasado de donde procedemos y 
también una oscuridad irrebasable. Pero además de este recono- 
cimiento, por medio del arte también se alcanza un reconoci- 
miento de la identidad. Se trata, ciertamente, de una singular 
identidad, muy lejana de su formulación matemática y formal, 
que se podría calificar de «identidad dinámica» porque refleja el 
movimiento de la naturaleza y la conciencia. De todos modos, lo 
cierto es que, si se trata de la identidad, será una identidad de 
todo (de todas las partes), de modo que ninguna de ellas prevalez- 
ca o pueda predominar en lugar de las otras: todas tienen que 
aparecer. Si hasta aquí, 1800, el arte fue el camino para preparar 
el sistema, pero como cumplimiento del presupuesto del «Pro- 
grama de sistema», para la consecución del «Sistema de la iden- 
tidad» el arte tendrá que abandonar esa posición de privilegio y 
convertirse sólo en una figura de lo absoluto, en una figura de la 
identidad. En suma, en una figura integrada en el sistema. La «fi- 


59 SW III, 629/Sistema, pág. 426 
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losofia del arte», no como resumen culminante de lo absoluto, 
sino como parte del mismo, estará incluida en el «Sistema de la 
identidad». En este nuevo contexto es en el que aparecerän las 
mencionadas Lecciones sobre filosofia del arte. 


2. EL ARTE DENTRO DE LA «FILOSOFIA DEL ARTE». 


Lo que en el punto anterior hemos llamado papel constituyen- 
te del arte para la filosofia, ligado a la concepción de Schelli 
hasta 1800, que culmina en el Sistema del idealismo tra scendentál 
puede ser comprendido desde otra perspectiva para ilustrar ese 
tránsito al «Sistema de la identidad». Un tránsito que puede ser 
nombrado adecuada y propiamente como el paso de lo «trascen- 
dental» al «sistema» (o la identidad). Ya se ha visto que en Sche- 
lling lo trascendental no tiene el sentido idealista-kantiano y que 
la identidad es identidad real y no geométrica. Pero, ¿qué signifi- 
ca aquí «trascendental» y por qué Schelling acaba percibiendo 
una deficiencia de su versión del sistema del arte tal como lo 
plantea en su Sistema del idealismo trascendental? Fundamental- 
mente, trascendental es lo mismo que «subjetivo», lo que signifi- 
ca que el punto de partida del sistema no sale de la conciencia, 
aunque sea en el sentido que Schelling toma de Fichte, conside- 
rado como el absoluto en el que coinciden lo no-consciente de la 
naturaleza y lo consciente del espíritu. Y ahí reside el defecto: 
porque esta «coincidencia» o identidad se realiza sólo por el lado 
subjetivo, en el yo trascendental entendido como identidad cons- 
ciente de lo objetivo”. En este ámbito, ciertamente el arte ayuda 
a la exposición de la identidad real, asomándonos al exterior de la 
conciencia y vinculándonos a la naturaleza, incluido su «horror», 
pero en la esfera de la subjetividad y constituyendo a ésta. Es esta 
constitución la que define propiamente el papel trascendental y 
lo que hace a Schelling, al final del Sisterna del idealismo de 1300, 
sentenciar lo siguiente acerca del papel y la función del arte, en 
una de las páginas quizás más bellas de las que escribió sobre la 
relación entre la filosofía y el arte: «Si la intuición estética sólo es 
la trascendental objetivada, es evidente que el arte es el único ór- 
gano verdadero y eterno y a la vez el documento de la filosofía 
que atestigua siempre y continuamente lo que la filosofía no pue- 
de presentar exteriormente, a saber, lo no consciente en el actuar 


57 Knatz, L., «Die Philosophie der Kunst», en: H. J. Sandkúhler, (ed.), E W. J. 
Schelling, Stuttgart/Weimar, Metzler Verlag, 1998, pág. 111. Esta contribución 
de L. Knatz constituye técnicamente una de las mejores exposiciones actualizadas 
sobre la filosofía del arte en Schelling. 
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y en el producir y su originaria identidad con lo consciente. Por 
eso mismo el arte es lo supremo para el filösofo, porque, por asi 
decir, le abre el santuario donde arde en una ünica llama, en eter- 
na y originaria uniön, lo que estä separado en la naturaleza y en 
la historia y que ha de escaparse eternamente en la vida y en el 
actuar así como en el pensar. La visión que el filósofo se hace ar- 
tificialmente de la naturaleza es para el arte la originaria y natu- 
ral. Lo que llamamos naturaleza es un poema cifrado en maravi- 
llosos caracteres ocultos. Pero si se pudiera desvelar el enigma, 
reconoceríamos en él la odisea del espíritu que, burlado prodigio- 
samente, huye de sí mismo mientras se busca; pues mediante el 
mundo sensible, como por palabras, como a través de una niebla 
sutil, el sentido ve el país de la fantasía al que aspiramos. Todo cua- 
dro excelente nace, por así decirlo, al suprimirse el muro invisible 
que separa el mundo real del ideal y sólo es la abertura por donde 
aparecen de lleno esas figuras y regiones del mundo de la fantasía 
que se trasluce sólo imperfectamente a través del mundo real. La 
naturaleza deja de ser para el artista lo que es para el filósofo, a sa- 
ber, únicamente el mundo ideal apareciendo bajo constantes limi- 
taciones o sólo el reflejo imperfecto de un mundo que no existe fue- 
ra sino en él»%, Pero en este mismo texto, cuyas primeras líneas 
atribuyen al arte el papel de «órgano» de la filosofía, en el sentido 
en que la lógica lo fue anteriormente —confirmando esa dimen- 
sión constituyente-trascendental— se anuncia ya un salto más allá 
del papel «cognoscitivo» del arte. Dicho en otras palabras, el arte 
como «órgano» no deja de ser el instrumento de la subjetividad en 
su camino para desvelar los secretos de la naturaleza, pero lo indu- 
dable es que esa misma naturaleza es originaria. Se tratará ahora 
de romper ese «muro invisible» que separa el mundo real del ideal, 
mundos que de este modo aparecen sólo como resultados, imper- 
fectos, de uno más original, el «mundo de la fantasía». De esta des- 
cripción dos asuntos son destacables: por una parte, se alude a una 
fantasía y a una imaginación que resultan más originales que el 
mundo ideal, entendido como mundo de los conceptos que reflejan 
imperfectamente el mundo exterior, y que el mundo real, al que no 
dejamos de ver según esos mismos conceptos; por otra parte, el 
mundo de la imaginación queda más vinculado a esa naturaleza 
original, previa a su comprensión conceptual, que siempre se nos 
escapa. Que el recuerdo del Hólderlin que identificó la naturale- 
za con algo anterior, a lo que llamó la belleza, Dios y el ser““, se 


58 SW III, 627/Sistema, pág. 425. 

5 F Hölderlin, «Vorrede vorletzte Fassung» de Hiperión, ob. cit. en nota 40, 
vol. I, págs. 558-559. Edición castellana de A, Ferrer, «Segmento de una penúltima ver- 
sión. Prólogo», en A. Ferrer, Hiperión. Versiones previas, Madrid, 1989, págs. 148-149. 


hace sentir aquí, resulta claro, pero sólo el recuerdo, pues el ca- 
mino de Schelling va a ser otro, que va a consistir en el reconoci- 
miento de eso anterior como la absoluta identidad®. Una identi- 
dad anterior a toda relaciön y, por lo tanto, previa a la subjetivi- 
dad entendida como relaciön entre el saber y lo sabido. Una 
identidad que quiere presentarse como la pura objetividad abso- 
luta desde la cual las figuras finitas reciben realidad, pero sölo 
como figuras que proceden de lo infinito. Así, después del Sistema 
del idealismo trascendental, el presupuesto ya no es el yo entendi- 
do como espíritu sino lo absoluto mismo y el problema reside en 
explicar la relación entre eso absoluto y el mundo, que siempre 
aparece finitamente. Con este planteamiento, Schelling no deja 
de volver a su origen tal como fue planteado en el escrito Del Yo 
como principio de la filosofía o sobre lo incondicionado en el saber 
humano, de 1795, pero desde una perspectiva más amplia, que 
mientras tanto se ha responsabilizado de revelar todo contenido 
(fundamentalmente lo real, entendido como naturaleza y lo 
ideal, entendido como historia) en su carácter de absoluto, 
¿Y qué papel representa el arte en este despliegue de lo absoluto? 
La filosofía del arte, al menos, tiene como meta presentar por 
medio de una construcción filosófica lo real del arte en lo ideal 
de la filosofia®!. Pero de la fórmula «filosofía del arte», cuando 
llegamos a 1801-1803, ha quedado totalmente desactivado el 
constitutivo papel del arte para la filosofía, su perspectiva tras- 
cendental; también el de la objetividad que se enfrenta oscura- 
mente a la conciencia. Ahora, la fórmula es equivalente a «filo- 
sofía de la naturaleza» o «filosofía de la historia». Estos tres tí- 
tulos son esencialmente «filosofía». En cierto modo se desactiva 
el tránsito de la lógica al arte, o el tránsito de la filosofía al arte, 
porque ocurre justamente al revés: la filosofía se vuelve hacia sí 
misma y no encuentra en el arte más que un reflejo, equiparable 
al de la naturaleza y la historia. La filosofía vuelve a su tema, lo 
absoluto, concebido como identidad, y el arte queda al servicio de 
esa identidad. En efecto, ya no es la armonía entre lo consciente 
de lo histórico y lo inconsciente de la naturaleza, sino que ello 


6 Justamente lo contrario de lo que formuló Héldertin: «Por lo tanto, la iden- 
tidad no es de modo alguno una reunión del objeto con el sujeto, esto es, la identi- 
dad no es lo mismo que el ser absoluto», E Hölderlin, Sämtliche Werke und Briefe, 
ob, cit. en nota 40, pags. 840-341. Edición castellana de F. Martínez Marzoa, Höl- 
derlin Ensayos, Madrid, 1976, pág. 26. 

$1 Dice Schelling en sus «Lecciones sobre filosofía del arte»: «El arte es lo real, 
lo objetivo; la filosofía lo ideal, lo subjetivo. Por tanto, ya se podría determinar de 
antemano la misión de la filosofía del arte asf: representar en lo ideal lo real que está 
en el arte.», SW Y, 364/Edición castellana de López-Domínguez, ob. cit. nota 1. 
A partir de ahora se citará como Filosofía del arte. 
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mismo, el tema mismo del arte, es la identidad o, al menos, refle- 
ja lo absoluto mismo, pero igual que lo reflejan la naturaleza y la 
historia. Así lo dice el propio Schelling: «... lo que conocemos en 
la historia o en el arte es esencialmente lo mismo que lo que exis- 
te también en la naturaleza; en efecto, a cada uno le es inherente 
toda la absolutidad, pero esta absolutidad se encuentra en la na- 
turaleza, la historia y el arte en distintas potencias. Si a éstas se 
las quitara para ver el ser puro, por así decirlo, en su desnudez, lo 
uno estaría verdaderamente en todo»*”, En definitiva, el arte no 
es el órgano de la filosofía: deja de ser el lógos de la filosofía, para 
quedarse reducido a potencia. Porque lo absoluto no sería pre- 
sentable en su unidad, se requiere entonces la diversidad de las 
cosas. Las potencias son las determinaciones generales de ese 
todo, aquello que hace posible que se presente lo absoluto. Así, ta- 
rea general de la filosofía del arte sería la «presentación del mun- 
do absoluto bajo la forma del arte»% y no la construcción de la 
particularidad del arte. Pero eso significa también que la poten- 
cia es lo absoluto mismo (y no una parte del mismo), pero consi- 
derado como particular, un particular que, por otra parte, tiene 
que contener lo infinito absoluto, pues si no, no podría ser poten- 
cia. En definitiva, sólo puede ser potencia aquello que refleja lo 
infinito de la filosofía y que no puede ser aislado como potencia 
y considerado en sí mismo, como objeto particular. Es particular, 
pero no es objeto. En la fórmula «filosofía del arte», así pues, lo 
que se construye no es el arte, sino lo absoluto bajo la forma del 
arte, que es asunto bien distinto. Como lo señala Schelling con 
toda precisión: «... en la filosofía del arte no construyo por ahora 
el arte como arte, como particular, sino que construyo el univer- 
so en la figura del arte, y filosofía del arte es la ciencia del todo en 
la forma o potencia del arte». Y a lo infinito bajo la figura del 
arte lo reconoce Schelling como «belleza». Si lo infinito de la filo- 
sofía es la verdad, del arte lo será la belleza. Si la filosofía presen- 
ta lo absoluto en su imagen original, el arte lo hace en su contra- 
imagen. Y con este procedimiento quedan equiparados ambos 
nombres —la filosofía y el arte—, que, en definitiva, sólo son los 
nombres para conocer lo absoluto, esto es, la identidad, lo que 
significa, la indiferencia entre los opuestos. Según esta concep- 


2 SW V, 366/ Filosofía del arte, 14. 

$3 SW V, 350. El texto corresponde a las Lecciones sobre el método de los estu- 
dios académicos (1802), en concreto, a la última, cuyo título es «Sobre la ciencia 
del arte en relación con el estudio académico»/Edición castellana de M? A. Seijo 
Castroviejo, Madrid 1984. Además la última lección fue incluida en la edición de 
López-Domínguez citada supra como Filosofía del arte. 
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ción de las potencias, el punto de partida ya no es en ningún caso 
el yo o la conciencia (tampoco la naturaleza o la historia), sino 
Dios como unidad y totalidad infinitas. Así entendido la filosofía 
del arte tiene como tarea reunificar los opuestos: lo real, que es la 
objetividad del arte, con lo ideal, que es la subjetividad de la filo- 
sofía, pero esta unificación ya no es una tarea del arte (como ór- 
gano de la filosofía), sino de la propia filosofía o, lo que es lo mis- 
mo, de lo absoluto. La obra de arte refleja a lo absoluto y no a la 
conciencia: en la intuición estética muestra a lo absoluto en su 
imagen (contra-imagen) objetiva, experimentable sensiblemente. 
Lo absoluto, por así decirlo, no se presenta sólo intelectualmente, 
sino a la mirada sensible. 

Y es esta dependencia de la mirada respecto de lo absoluto la 
que permite comprender las formas históricas concretas de los 
estilos de cada época no como figuras arbitrarias y caprichosas, 
sino marcadas en su aparición por una necesidad absoluta. Pero 
a la vez, formas del arte pueden serlo en la medida en que en ellas 
se represente una idea general. En realidad, sólo en este último 
sentido las formas artísticas pueden ser tema de una filosofía del 
arte‘. Schelling señala como «idea general» en este sentido, que 
sirva como criterio estético para la articulación según épocas de 
las formas históricas concretas del arte, la oposición entre arte 
antiguo y arte moderno, pero en la medida en que esta diferencia- 
ción permite comprender la propia diferenciación de géneros ar- 
tísticos. Así, Schelling hace corresponder la plástica a la antigtie- 
dad y la pintura a lo moderno, atribuyendo a su vez a la escultu- 
ra un carácter de necesidad del que la pintura estaría liberado en 
la medida, precisamente, en que lo ideal gana una dimensión in- 
dependiente y autónoma que el propio Schelling vinculará en su 
Filosofía de la mitologia® a la «accidentalidad», pero entendida 
como categoría. Es como si en la escultura antigua lo ideal estu- 
viera al servicio de lo necesario, mientras que en la pintura mo- 
derna lo ideal fuera completamente libre®’. Pero esta oposición 
entre antiguo y moderno, que garantiza una clasificación de los 
géneros artísticos, no es resultado de condicionantes externos, 
sino que obedece a pautas espirituales: en realidad, la oposición 
antiguo/moderno es sólo una determinación sobre la que se ba- 
san, con mayor o menor precisión, otros pares conceptuales. Así, 
a la oposición antiguo/moderno corresponderían las siguientes: 


$5 Habría que preguntarse si este requisito funciona como criterio para decidir 
qué es una obra de arte y, por lo tanto, si obra de arte es sólo aquello que puede ser 
objeto de una filosofía del arte 

$6 SW XI, 242. 
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real/ideal, ejemplar/original, simbólico/alegórico, mitología an- 
tigua/mitologia cristiana, naturaleza/espiritu, corporal/espiri- 
tual, ser/actuar, masculino/femenino, género/individuo, sublimi- 
dad/belleza®. Con estas oposiciones Schelling no se aparta de 
una concepción de lo absoluto entendido como unidad de opues- 
tos, incluso en la particular manifestación del arte: en la propia 
obra de arte se muestra esta oposición. De esta versión se infiere 
también una comprensión histórica del arte, pero no como si el 
arte, además de estético fuera histórico, sino que por ser absolu- 
to es también histórico, de ahí que la propia y verdadera obra de 
arte muestre siempre la propia naturaleza antagónica de lo abso- 
luto. Pero las formas del arte —y por eso es obra de arte—, no 
pueden ser una mera representación arbitraria, tangencial o des- 
figurada de lo absoluto, sino que «han de ser las formas de las co- 
sas tal como son en lo absoluto o en sí», de lo que se deduce que 
esas «formas particulares mediante las que se representa lo bello 
en las cosas individuales reales y verdaderas son formas particu- 
lares que están en lo absoluto mismo.» La cuestión, se pregunta 
Schelling, consiste en cómo es posible esto. Y la explicación tiene 
que pasar obligatoriamente, si no quiere aparecer como arbitra- 
ria, por la decisiva cuestión del «material» con el que se constru- 
ye el arte: si el arte no es mera lógica que pueda construir sus rea- 
lidades idealmente y pretende que sus formas particulares sean lo 
absoluto mismo, tiene que comprender todo (naturaleza y espíri- 
tu, lo corporal y lo espiritual), pero de forma señalada tiene que 
contener a lo sensible. Pero no todo lo sensible puede ser material 
del arte, sino, de nuevo, sólo aquello sensible de lo que se pueda 
decir que es «forma particular», es decir, que sea en sí «divina y 
absoluta»”®. Y lo único que en este sentido es «representación de 
lo absolutamente bello, de lo bello en sí, a través de cosas bellas 
particulares, en consecuencia, representación de lo absoluto en 
su limitación sin supresión de lo absoluto», es la idea de los dio- 
ses, que sólo puede tener «una existencia verdaderamente objeti- 
va» «en el desarrollo pleno de un mundo propio y una totalidad 
poética que se llama mitología»”!. La mitología se constituye así 
en «la condición necesaria y la primera materia de todo arte»™. 
Schelling señala a este propósito que «el mundo de los dioses no 
es objeto ni del mero entendimiento ni de la razón, sino que hay 


% Recogido de L. Knatz, ob. cit., nota 57, quien a su vez lo recoge de Titzman 
1978, pág. 44. 

5 SW V, 388/Filosofia del arte, 45. 

7 SW V, 370/Filosofia del arte, 19. 
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que comprenderlo exclusivamente con la fantasia», que es lo que 
refleja la sintesis de lo absoluto. La mitologia es el vinculo entre 
lo absoluto y las manifestaciones reales sensibles: en la imagen 
mitolögica de la divinidad tiene que poderse intuir lo absoluto. La 
forma de presentaciön de este material mitolögico, siguiendo la 
estructura de la identidad segün la potencia del arte, tiene que 
responder a una sintesis en los siguientes términos: como repre- 
sentaciön de lo particular intuido en lo general (esquematismo) y 
de lo general intuido en lo particular (alegoría), el arte es la sinte- 
sis (símbolo) entre lo particular y lo general. Y siguiendo la dife- 
renciación antiguo/moderno, se puede distinguir entre una «mi- 
tologia griega», que constituye la intuiciön del universo como na- 
turaleza"* y una «mitología moderna», que es cristiana, y que 
constituye la intuición del universo como historia”. En realidad, 
sólo de la mitología griega se puede decir que sea completa y que 
funcione como una «naturaleza orgánica», lo que permite sen- 
tenciar que es simbólica y real. En cierto modo ella supone la 
continuación de la naturaleza en la conciencia. De la mitología 
cristiana, que surge cuando el hombre se separa de la naturaleza, 
pero sin encontrar su nuevo hogar, se puede decir que es alegóri- 
ca, porque lo finito es «alegoría de lo infinito»”, y en cierto modo 
incompleta: es sólo ideal. De ahí que la mitología moderna sólo 
pueda entenderse como «tránsito», pues no es producto de un gé- 
nero (que se identifica con el individuo), sino de individuos sin- 
gulares, poetas (Dante, Cervantes, Shakespeare, Goethe), que 
configuran el material universal desde lo particular. Esta diferen- 
cia entre mitología griega y moderna (cristiana) evoca el proyec- 
to de una «nueva mitología» que Schelling nunca desechó y que 
ahora puede entenderse como la realización de ese tránsito; en 
cierto modo, también como la superación de lo moderno que 
acontecerá como superación de la oposición entre naturaleza y 
espíritu de modo que ambos opuestos se penetren entre sí, como 
ocurría en la épica homérica. El programa de una «nueva mitolo- 
gía» se mantiene completamente abierto, como referencia de 
aquello que habrá que cumplir para que de nuevo el arte exprese 
de forma completa su síntesis, Así entendido, lejos de estar muer- 
to, el arte marca el camino mismo del futuro. 

Si la mitología es el material del arte, tiene que serlo de todas 
las formas artísticas, en definitiva, de todos los géneros. Y de la 


73 SW V, 427 /Filosofía del arte, 96. 

74 SW V, 427/Filosofía del arte, 96. Citado por L. Sziborsky en su edición alema- 
na del «Discurso de la Academia», ed. Meiner, Hamburgo, 1983, págs. XX-XXL 
Véase referencia completa en nota 2 de nuestra traducción infra. 
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misma manera que en la propia mitologia se presupone la oposi- 
ciön entre antigua y moderna, que corresponde a la oposiciön en- 
tre «real» e «ideal», esta misma oposición servirá para compren- 
der la articulación de los diferentes géneros artísticos. Pero no 
hay que olvidar que comprender bien esta oposición significa en- 
tenderla como «sucesión» de lo real a lo ideal, que en el contexto 
del arte se traduce en una oposición de la serie real a la serie 
ideal: si la materia es el símbolo de la idea en la forma de la cons- 
trucción de lo infinito en lo finito”, el lenguaje lo será en la for- 
ma de la construcción de lo finito en lo infinito, de lo particular 
en lo general”. Materia y lenguaje constituyen así respectivamen- 
te los símbolos de la «serie real» del arte, que da lugar a las artes 
plásticas o figurativas, y de la «serie ideal», que da lugar a las ar- 
tes «verbales» o del lenguaje. En general, esta división se sigue de 
la tríada que ha ido configurando toda la idea de sistema: oposi- 
ción entre una filosofía de la naturaleza (la materia: artes plásti- 
cas) y una filosofía del espíritu (el lenguaje: artes verbales), y una 
síntesis entre ambas, entendida en el sistema de la identidad 
como «indiferencia». De este modo, Schelling reproduce el es- 
quema de la identidad, entendida como sucesión de las poten- 
cias, a propósito de la división del arte en géneros: en cada una de 
las series (real e ideal) se reproduce a su vez la oposición 
real/ideal y su síntesis, comprendida como indiferencia. De tal 
comprensión surge el siguiente esquema: 

A) Artes plásticas (serie real): la música, que representa la uni- 
dad real del arte; la pintura, que representa su unidad ideal y la 
escultura, que representa el punto de indiferencia entre real e 
ideal. A su vez, cada uno de los elementos de esta tríada reprodu- 
ce la tríada de la filosofía de la naturaleza: la música es la mate- 
ria del arte, así como de la pintura Ja luz y de la escultura el orga- 
nismo, 

B) Artes del lenguaje (serie ideal): la lírica constituye la par- 
te real; la épica el lado ideal y el drama representa la síntesis de 
ambas. 

La reiteración del esquema triádico de las potencias se repro- 
duce, a su vez, en cada una de las artes. Así, en lo relativo a la uni- 
dad de la música, el lado real es el sonido, el ideal el ritmo y la 
síntesis corresponde a la melodía; en lo relativo a la unidad de la 
pintura, el lado real lo representa el dibujo, el ideal el claroscuro 
y la síntesis el colorido; en lo relativo a la unidad de la escultura, 
ésta viene determinada por la verdad, la gracia y la belleza. A di- 


7 SW V, 481/Filosofia del arte, 167. 
77 SW V, 371/Filosofía del arte, 20-21. 
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ferencia de las artes plasticas, las artes del lenguaje no se encuen- 
tran tan rigidamente articuladas y sus diferencias resultan de las 
referencias a los diferentes poetas (Aristöfanes, Homero, Virgilio, 
Ariosto, Shakespeare, Cervantes, Calderön, Goethe...). 

La poesía, por su parte, constituye la suprema potencia de las 
artes plästicas y a la vez el arte supremo en la medida en que no 
presenta bajo una forma concreta una contraimagen de lo abso- 
luto, sino que ilustra el mismo proceso de creación, la poiesis, que 
es propio de todo arte: todo arte es poético, aunque en la filosofia 
del arte la poesia aparezca como una forma particular del arte y 
sea tratada como tal”®. En el fondo, la poesia, el lenguaje, es «la 
expresiön más tranquila y directa de la razón», justo aquello que 
expresa la propia razón. 

Cuando llegamos al final de las Lecciones sobre filosofía del 
arte, el resultado es ambiguo. Por una parte, parece que final- 
mente se ha conseguido una versión filosófica «completa» del 
arte, resultado de una comprensión que explica su relación con 
lo absoluto y de un análisis que afecta a su división. En conjun- 
to, parece que el arte quedara así integrado en el sistema. Pero 
por otra parte, también parece que quedara desactivada lo que 
podríamos llamar «fuerza revolucionaria» del arte y, conse- 
cuentemente, de la filosofía. En el camino que conduce desde 
una comprensión del arte como constituyente de la filosofía 
hasta 1800, al arte como parte de un sistema constituido desde 
1801, como momento de lo absoluto, se juega un destino del 
Idealismo, el que va de su temprana formulación de lo absolu- 
to como conflicto a la comprensión de un absoluto como recon- 
ciliación. Por una parte y por otra, el papel del arte queda de- 
sactivado: integrarlo en el sistema significa haber dejado de en- 
tender el absoluto por medio del arte para entender el arte por 
medio de lo absoluto. De ahí esa división de los géneros artísti- 
cos, determinados por una comprensión previa de lo absoluto 
como «indiferencia» entre lo real y lo ideal. De este modo, el 
arte simplemente viene a confirmar en una de las potencias la 
naturaleza misma de lo absoluto, que reside siempre y en todo 
caso en la identidad originaria y en el restablecimiento históri- 
co de esa identidad como indiferencia (reconciliación) de los 
opuestos. En este momento de Schelling, en torno a 1803, de la 
filosofía ha desaparecido el conflicto, aquella representación 
que el idealismo temprano (hasta 1800) había elevado a catego- 
ría para comprender la realidad. Ganado el arte para la filoso- 
fía, ya puede desaparecer. 


78 SW V, 632/Filosofía del arte, 360-361. 
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3, EL Discurso DE LA ACADEMIA 


En relación con las Lecciones sobre filosofia del arte no se pue- 
de perder de vista un hecho significativo: nunca fueron publica- 
das por el mismo Schelling, alguien que no se inhibió nunca de 
imprimir inmediatamente sus obras, por lo menos hasta 1809. 
Esta aclaración es pertinente a la hora de introducimos en el es- 
crito que se presenta aqui, La relación de las artes plästicas con la 
naturaleza, porque ademas de ser publicado, fue escuchado direc- 
tamente por el püblico de la &poca. Como ya adelantamos, el tex- 
to constituyó el contenido del discurso de inauguraciön de la Aca- 
demia de Bellas Artes de Múnich y en él Schelling quiso dar a 
conocer su concepción del arte, que para él se encontraba esen- 
cialmente vinculada a su comprensión de la naturaleza. De este 
texto se puede decir que fue uno de los más conocidos de Sche- 
lling: le da a conocer ante el gran público y, a su vez, en él se di- 
funden resultados claves de su filosofía. Por todo ello resulta de 
una importancia especial, al punto de que, siguiendo una retóri- 
ca muy personal, vale como una gran introducción, a modo de 
apunte, en el conjunto de su filosofía. 

Si el texto responde a la unidad propia de un discurso acadé- 
mico, condicionado por una retórica apropiada al público pre- 
sente —fundamentalmente intelectuales y políticos—, no obstan- 
te presenta una clara articulación en dos partes: en la primera, 
Schelling presenta el problema de fondo, aque! que precisamente 
reproduce el título del Discurso, a saber, la relación entre las ar- 
tes plásticas y la naturaleza; en la segunda, aproximadamente a 
partir de la mitad del texto, Schelling arroja una concepción del 
alma cuyo presupuesto es la identidad entre la materia y el espí- 
ritu para, a partir de ella y teniendo presente el equilibrio-dese- 
quilibrio entre esos dos lados (la materia y el alma), desarrollar 
una historia de las artes plásticas desde la Antigüedad, dominada 
por la escultura, hasta la Modernidad, cuya seña de identidad (y 
también de decadencia) es la pintura. Si bien no se puede decir 

ue estas dos partes sean propiamente momentos estructurales 

el Discurso, sí constituyen pasos argumentales en los que se 
vuelve a reiterar esa dependencia de la evolución histórica res- 
pecto de una comprensión metafísica de la relación entre la natu- 
raleza y el espíritu o, como se dice en el Discurso, entre la mate- 
ria y el alma. Seguramente porque esa relación es ella misma 
esencialmente «procesual»: los dos opuestos, materia y alma (na- 
turaleza y espíritu) surgen de la ruptura de una identidad original 
y tienden a una reconciliación que, en este momento de lo abso- 
luto, se alcanzará como una indiferencia cuya consecución será 


ler 


precisamente responsabilidad del arte. En este sentido, el arte re- 

resentarä también un papel politico, pues esa reconciliaci6n se 

ía al futuro histórico y será un logro de la nueva humanidad en- 
tendida corno ese nuevo sujeto que surgirá, a su vez, de una «nue- 
va mitología». Todo el discurso respira ese papel unificador del 
arte: si al principio del texto el arte aparece en relación con la na- 
turaleza, al final lo hará en relación con la vida social y política, 
pues, en suma, el arte no deja de ser en Schelling ese vínculo liga- 
do a lo más profundo del alma humana. En este sentido —y éste 
constituye uno de los pasos argumentativos del Discurso— el 
arte, lejos de expresar meramente lo singular y «característico», 
es el responsable de hacer aparecer el equilibrio de la belleza y de 
expresar así algo universal. 

Pero como origen de todos estos motivos y de la propia articu- 
lación del Discurso, el tema principal se desarrolla en sus prime- 
ras páginas y se deja exponer así: mediante la recuperación de la 
tesis fundamental de su «filosofía de la naturaleza», que Sche- 
lling expone por vez primera ante un gran público, se proyecta 
una concepción del arte que en esta ocasión tiene características 
más propias de una «teoría del arte» que de una «filosofía del 
arte» tal como fue expuesta por Schelling en sus Lecciones. En 
efecto, ahora se abandona la concepción del arte como momento 
de lo absoluto para comprenderlo en la proximidad de su origen, 
la naturaleza. Si el telón de fondo sigue siendo la identidad entre 
naturaleza y espíritu, el escenario ha cambiado y se pretende ex- 
plicar el arte en mayor medida desde la naturaleza que desde lo 
absoluto. Y esta «teoría del arte» se elabora y se gana a partir de 
una crítica a la concepción del arte como «mimesis», como mera 
copia de la naturaleza. En realidad, esta crítica, que tiene como 
presupuesto y a la vez sirve de base para la propia exposición de 
su concepción de la naturaleza, constituye en sí misma una críti- 
ca al llamado «Clasicismo» estético cuanto a la comprensión que 
sobre la materia deriva del núcleo fuerte de la filosofía moderna. 
Así considerado, el Clasicismo, por medio de esa suerte de figura- 
ción geométrica copiada de las figuras de la naturaleza y de la 
historia, sólo responde a su vez a la concepción geométrica de la 
materia que ha reducido a ésta a algo muerto, comprensible y vi- 
sible exclusivamente gracias a su forma (figura, aspecto), pero no 
a aquello que ha constituido y generado propiamente esa forma. 

Efectivamente, las artes plásticas tienen que copiar a la natu- 
raleza, pero, ¿a qué naturaleza? Con un gran refinamiento her- 
menéutico, Schelling denuncia una invariable interpretación de 
la naturaleza que, bien considerada, es sólo una concepción más 
de la naturaleza, pero seguramente no aquella que la considera 
en su ser, o lo que es lo mismo, en su carácter de devenir. El Cla- 
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sicismo se encuentra instalado en un modelo de naturaleza al que 
también ha reducido la historia y asi, de sus representaciones 
queda muy lejos el espíritu y la vida que alienta en esas figuras 
(tanto naturales como histöricas). Y es justamente ese aliento, la 
fuerza originaria y no visible, de caracter productivo, aquello que 
constituye la naturaleza y, consecuentemente, aquello que debe 
ser imitado. Mímesis si, pero de la productividad de la naturale- 
za, no de sus productos constituidos y terminados que, en defini- 
tiva, son productos muertos. Es la naturaleza, entendida como 
natura naturans en el sentido espinocista, la fuente originaria de 
las artes plästicas. Pero de este modo, la escultura y la pintura, 
mas que copiar a la naturaleza, son fieles a la misma sölo si pro- 
ducen y crean igual que ella: imitar a la naturaleza pasa por crear, 
en otro nivel (a saber, en el nivel de la expresión humana que es 
el arte), igual que ella. En ese sentido, las artes plasticas no difie- 
ren de la poesia; en realidad, son «poesia silenciosa», porque ex- 
presan en figuras pensamientos, conceptos y recuerdos que pro- 
ceden del alma. En las artes plästicas, la figura que se crea equi- 
vale al lenguaje y de este modo se convierte en el intermedio de 
naturaleza y alma. La naturaleza y el arte coinciden por medio de 
su actividad en presentar objetivamente la esencia (aqui, la pro- 
ductividad) bajo el enunciado de la forma, presentando esa pro- 
ductividad como figura. Y lo hacen inconscientemente: en el caso 
de la naturaleza, la materia produce sus formas sin saberlo y en 
el caso del arte, aparece como fuerza inconsciente vinculada a la 
actividad del artista. En ambos casos se trata de un tränsito que 
va del concepto no consciente a la figura real y corporal. En rea- 
lidad, en el tränsito de la idealidad del concepto a la realidad de 
la materia es donde se juega para Schelling la cuestión tanto de la 
naturaleza como del arte: la naturaleza es «fuente originaria»? 
del arte en la medida en que el principio de la producción figura- 
tiva que actúa en ella es el mismo que actúa en el artista como 
fuerza inconsciente de un producir del mismo rango. 

En la reivindicación idealista de una naturaleza productiva 
como fuente del arte está aconteciendo una transformación del 
arte cuyo horizonte aparece abierto a todas las posibilidades. En 
realidad, no sólo del arte, sino también de la ciencia, pero es el 
modelo del arte el que mejor parece ilustrarlo, por lo menos en 
los principios del siglo xx: si el Clasicismo, según la etiqueta his- 
tórica, ilustra esa concepción geométrica de la naturaleza y la his- 
toria que puede entenderse como «racionalismo», del que la Ila- 


7% Discurso de la Academia, 117. Indicamos el número de página donde apare- 
cen los fragmentos del Discurso en la presente edición castellana. 
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mada «Hustración» es epigono, en el «Idealismo» se pone radical- 
mente en cuestiön este modelo. A una naturaleza que no dejaba 
de ser «una imagen muda y completamente muerta [...] un hueco 
armazón de formas del que se podia trasladar al lienzo o esculpir 
en piedra una imagen igual de hueca»? se opone una naturaleza 
viva, puro proceso, en el que surgen como resultado de una lucha 
las diversas figuras que, a su vez, entran en pugna unas con otras. 
En realidad, lo que está en juego en esta transformación es tam- 
bién un modelo de ciencia: de la Física-matemática como mode- 
lo de consideración de la realidad, que ha reducido los cuerpos a 
figuras muertas definibles exclusivamente por «el lugar que ocu- 
pan en el espacio»?! y por «sus relaciones espaciales»? a la Quí- 
mica que, como nueva ciencia, se interesa por la «fuerza positiva 
que en principio actúa contra esa contigiiidad externa de las par- 
tes y subordina la pluralidad de éstas a la unidad de un concepto, 
empezando por la fuerza que actúa en el cristal y acabando por 
esa fuerza similar a una suave corriente magnética que en las 
creaciones humanas constriñe a las partes de la materia a guar- 
dar una posición y situación tales las unas respecto de las otras, 
que permiten que se haga visible el concepto, es decir, la esencial 
unidad y belleza»®. Se podría incluso avanzar que la Quimica es 
la nueva ciencia divina, porque su propósito reside en adentrarse 
más allá de la envoltura interna de los cuerpos para «sentir toda 
esa fuerza viva que albergan en su interior». Más que reprodu- 
cir la contigüidad física (propia del Clasicismo), que no ayuda a 
saber más del ser de los cuerpos, se trata de reconocer la perma- 
nente metamorfosis que se opera en ellos, de lo que se hará res- 
ponsable la ciencia química. Y en cierto modo, el artista, como el 
químico, tiene que reproducir esa metamorfosis bajo el marco de 
la figura, procurando que en la detención de la obra de arte se 
evidencie aquella vida interna que habita en las cosas. Y al igual 
que los griegos supieron extraer dioses de la naturaleza, porque la 
consideraban viva, el arte moderno tiene que reconocer lo divino 
de cada figura y construir su mitología. Nunca estuvieron más 
cerca en Schelling su «filosofía del arte» y su «filosofía de la na- 
turaleza» que en esta consideración de que tanto el arte como la 
naturaleza, a su modo, son ciencia, aunque ciencia no reflexiva", 
Si en la naturaleza el concepto no es distinto del acto y la ejecu- 
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ciön, lo mismo ocurre en el arte: «En la naturaleza y en el arte 
esta ciencia capaz de crear obras es precisamente el vinculo entre 
concepto y forma, entre cuerpo y alma. A cada cosa le precede un 
concepto eterno bosquejado en el entendimiento infinito»*, Y la 
cuestión reside en explicar cómo pasa dicho concepto a la reali- 
dad efectiva, cómo toma cuerpo. Schelling responde: «Gracias a 
la ciencia creadora, que se encuentra tan necesariamente ligada 
al entendimiento infinito como pueda estarlo en el artista la esen- 
cia, que capta la idea de belleza no sensible, a aquello que dicha 
idea presenta bajo una forma sensible»*”, 

El hilo conductor de todo el Discurso no ha dejado de ser en 
ningún momento la tesis de fondo de Schelling: la identidad de 
naturaleza y espíritu, tratada de modos tan diversos en su largo 
trayecto. En este contexto, esa identidad aparece hacia la mitad 
del texto% recreada en su descripción de la Niobe. En esa expre- 
sión sensible del alma, que aparece tan bien representada en di- 
cha escultura, Schelling vuelve a reconocer que «el principio ac- 
tivo que habita en la materia es un tipo de esencia similar a la del 
alma y emparentada con ella»®°, de modo que quien contempla la 
verdadera obra de arte, que es aquella que ha sabido presentar lo 
divino e infinito bajo una forma sensible, queda invadido por «el 
recuerdo de la originaria unidad de la esencia de la naturaleza y 
la esencia del alma»*, Desde esta perspectiva de la unidad, Sche- 
lling desarrolla una explicación entre las diversas artes plásticas, 
en concreto la escultura y la pintura, siguiendo el criterio del 
equilibrio o desequilibrio entre la materia y el alma. Parece, en 
este sentido, que la escultura satisface mejor ese equilibrio mien- 
tras que en la pintura prevalece el componente alma. De hecho, 
este defecto de la pintura, que se debe a que su medio es ya de 
suyo incorpóreo (la luz y el color) y que lo que presenta no es ma- 
teria, sino imagen, se ve compensado por su infinita posibilidad 
de «llenar todo el espacio con su creación»?”!, como supuestamen- 
te es capaz también de hacer el alma. Por así decirlo, la pintura es 
más libre y se encuentra menos sujeta a la materia que la escultu- 
ra, obligada a ocupar un punto concreto, sometido a la gravedad. 
En realidad, esta oposición escultura/pintura corresponde a la 
oposición Antigiiedad/Modernidad y, también, a la más metafísi- 
ca de necesidad/libertad o finitud/infinitud. Pero sin que esto sig- 
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nifique que el segundo componente de la oposiciön sea el mäs 
perfecto, pues más bien es el primero el que parece presentar me- 
jor y más adecuadamente el equilibrio (la identidad) entre la ma- 
teria y el espiritu. En cierto modo, la Modernidad es la degrada- 
ción de aquella Antigüedad y tiene que proponerse la reconstruc- 
ción de un equilibrio. El poder infinito de la pintura, que por 
medio de la materia suplanta a la materia y la hace aparecer así 
como infinita (como efectivamente no es), esconde también la 
posibilidad de un horror infinito e infinitamente reproducible 
por la imagen: el alma, en la Modernidad, es el órgano que pade- 
ce las revelaciones más elevadas, dice Schelling. Y también, como 
descubrirá Freud décadas después, las más bajas. Definitivamen- 
te se ha perdido el sentido de la gravedad inherente a la escultu- 
ra y ésta misma, en su versión moderna, vivirá como desafío per- 
manente de aquella gravedad que la sustenta. Si se interrumpie- 
ra esa última restricción sólo existiría el vértigo. 

Pero Schelling, que desde las palabras del Discurso arremete, 
ante un público clásico, contra el Clasicismo, mantiene todavía 
una concepción clásica del arte. Todavía no presiente lo que se es- 
conde detrás de ese desequilibrio entre la materia y el alma que 
habrá de conducir a encontrar la esencia de la materia en los es- 
pectros que sólo el alma puede contemplar. En su momento, esa 
presentación del alma ocurre históricamente en la pintura —y 
éste es el último paso de su Discurso—, en la sucesión que va de 
Miguel Angel a Rafael. Si Miguel Ángel representa por vez prime- 
ra ese momento libre, moderno, de la pintura, todavía lo hace 
presentando la violencia de la materia, sin evitar el terror. Es Co- 
rreggio quien, después de Leonardo alcanza a presentar la mate- 
ria ya domesticada, por medio del color: en el claroscuro la mate- 
ria queda representada precisamente por lo oscuro, que es lo que 
permite que aparezca la luz y la posibilidad del equilibrio del 
alma («Así que cuanto más consigue fundir lo oscuro con lo cla- 
ro, hasta el punto de que ambos se convierten en un único ser, o 
por así decir en cuerpo y alma, tanto más aparece lo espiritual 
corporalmente y tanto más se eleva lo corporal al nivel del espiri- 
tu»)”, Finalmente es con Rafael con quien se gana el reino de la 
luz, «con él, el arte ha alcanzado su meta»*. Para Schelling, la 
historia de la pintura en la Modernidad «se eleva con determina- 
ción y limitación desde las profundidades de la naturaleza» hasta 
alcanzar el alma, remedando la propia historia de la naturaleza 
que pasa desde la oscura materia, pasando por la luz hasta su cul- 
minación en el organismo. De esta concepción también hay que 


92 Discurso de la Academia, 147. 
3 Discurso de la Academia, 147. 


rescatar para la comprensiön del arte moderno, por encima de la 
ingenua evoluciön que representa evolutivamente siguiendo una 
direcciön siempre positiva, el reconocimiento de un horror y una 
fealdad que resultan inherentes a la propia visión de la belleza y 
de la que ésta no puede desprenderse. Porque la belleza es siem- 
pre resultado de una lucha. 

Parece que Schelling, que viene de la Ilustraciön y admira la 
perfecciön del arte antiguo y el arte moderno cläsico, también 
percibiera que esa perfecciön es incompleta si no atiende a las 
fuerzas que la liberaron y asi la hicieron posible. Es muy posible 
que Schelling, anticipadamente, percibiera que ese clasicismo tu- 
viera que desarticularse para mostrar toda su verdad, y en este 
sentido y sin saberlo, su concepciön del arte estaria más próxima 
de un Monet o un Kandinsky que de un David. En realidad Sche- 
Ning viene a ser el exponente de esa transformación que se produ- 
ce en la pintura entre un David y un Gericault™, o lo que es lo 
mismo, viene a ser el exponente de un tränsito que se deja reco- 
nocer como tränsito que va de una «claridad» cläsica, ilustrada, a 
una «oscuridad» que el Idealismo presiente, pero que también va 
del reconocimiento protagonista del «tema» en la pintura clásica 
a su sustitución por la «visión» y la «mirada» de una conciencia 
que ya no se queda colmada con tema alguno. Resuena también 
en ese tránsito la apelación a un arte que se encuentre más próxi- 
mo a la incipiente Química que a la Física matemática clásica, 
que aparece también como reflejo de la subversión del mundo so- 
cial que ha comenzado ya, en la Revolución Francesa, a entender de 
otro modo la contigitidad”: se tratará en este caso más bien de con- 
tigüidad de individuos, pero no de clases, y además de una conti- 
gúidad permanentemente permeable. Se podría evocar un carác- 
ter revolucionario en la Química y en la Biología (de cuyas con- 
cepciones acabará renaciendo la propia Física a finales del xix) 
que en la realidad social ya se está produciendo. La misma meta- 
morfosis se evidencia ya en los últimos anuncios de la música de 
Mozart y se cumplirá en un Beethoven que deletreará esa meta- 
morfosis conjunta de la realidad en sus últimos cuartetos (des- 
pués de haberla anunciado ya en sus sinfonías). Con su concep- 
ción del arte, Schelling anticipa en 1807 una transformación de la 
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realidad cuya responsabilidad pretenderä reconocer esa fuerza 
viva y productiva de la Ir habla Schelling en el propio lenguaje, 
lo que en algunos casos Hegará a descomponerlo, pero del mismo 
modo que la Quimica descompone los cuerpos en busca de las 
fuerzas sintéticas que los construyen, a fin de dominar el proceso 
de la naturaleza. Que en un momento determinado, en el poema, 
más que tratarse de un tema real se trate de la propia articulación 
de la lengua, pero no reflexivamente, sino, por asi decirlo, mos- 
trándola, es también la sefial para un abandono de la concepción 
olimpica y geométrica del lenguaje paralelo al progresivo aban- 
dono de la figura en las artes plásticas en busca de una figura pri- 
migenia, identificada a veces con una materia, imposible de reco- 
nocer como tal. De esta concepciön del arte de principios del xıx 
también se podra decir que las enormes posibilidades que abre, 
son también posibilidades para la arbitrariedad y la destrucciön, 
hasta el punto de resultar punto menos que imposible reconocer 
qué separa hoy la obra trucada o el simple engafio de la verdade- 
ra obra de arte, suponiendo que esta ultima expresión, igual que 
la cuestiön de un criterio de diferenciaciön, tenga todavia algün 
sentido. Para Schelling, como en general para al Idealismo, que 
en esto es heredero de la Ilustración, ese sentido todavía existía y 
el escrito sobre la relación entre las artes plásticas y la naturaleza 
quiso venir a resaltarlo. 
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VIDA Y OBRA DE SCHELLING 


1775 

— 27 de enero: nacimiento de Schelling 
en Leonberg (Estado de Würtem- 
berg, comarca de Suabia). Su padre 
es pastor protestante y más tarde 
profesor en el seminario superior de 
Bebenhausen (cerca de Tubinga). La 
familia es de honda tradiciön pietista 
y admiradores de Oetinger. 


— Estudios primarios en la escuela de 


Bebenhausen, donde ya aprende len- 
guas antiguas con 8 años. 


HISTORIA Y CULTURA 


1775 

— Primeras refriegas entre tropas ingle- 
sas y milicias americanas en Lexing- 
ton. 

— Nace el pintor Turner. 


1776 

— Declaración de Derechos Humanos 
en la constitución de Virginia. 

— Declaración de independencia de los 
trece Estados Unidos de América. 

— Guerra de Independencia de Estados 
Unidos. 

— Nace el pintor Constable. 


1777 
— Sturm und Drang de Friedrich 
Maximilian Klinger 


OBRAS DE SCHELLING 


VIDA Y OBRA DE SCHELLING 


HISTORIA Y CULTURA 


1778 
— Mueren Rousseau y Voltaire. 
— James Cook descubre Hawaii. 


1780 
-— Nace el pintor Ingres. 


1781 
— Muere Lessing. Nace Achim von Ar- 


nim. 

— Aparece la Crítica de la Razón pura 
de Kant. 

— Los Bandidos de Schiller. 


1783 

— Con la Paz de Versalles se reconoce a 
los Estados Unidos como nación in- 
dependiente. George Washington, pri- 
mer presidente. 

— Primer vuelo en un globo aerostatico 
de los hermanos Montgolfier. 


1784 

— Ideas para una filosofía de la Historia 
de la Humanidad de Herder. 

— Intriga y amor de Schiller. 


OBRAS DE SCHELLING 


1785 

— Estudios en la Escuela Latina de 
Nürtingen, donde coincide con Höl- 
derlin. Esta escuela pronto se revela 
insuficiente para el alumno superdo- 
tado, que vuelve a Bebenhausen don- 
de continúa estudiando lenguas anti- 
guas en el seminario, 


1787 

— En el seminario de Bebenhausen 
Schelling tiene de profesores a J. F 
Reuchlin y a su propio padre. 


— Respuesia a la pregunta: ¿Qué es la 
Hustración? de Kant. 
— Muere Diderot. 


1785 

— Anton Reiser de Karl Philipp Moritz. 

— Fundamentación de la metafísica de 
las costumbres de Kant. 

— Nace Byron. 

— Hegel y Hölderlin ingresan en el se- 
minario de Tubinga, 

— Ch. A. Coulomb revoluciona el cam- 
po del magnetismo y la electroestáti- 
ca con la ley que lleva su nombre. 


1787 

— Turquía declara la guerra a Rusia (se 
prolongará hasta 1792). 

— Ardinghello de Heinse y Don Carlos 
de Schiller. 

— Segunda edición de la Crítica de la 
Razón pura de Kant. 

— Don Giovanni, de Mozart. 


1788 

— Critica de la Razön präctica de Kant. 

— Langhans comienza la construcción 
de la puerta de Brandenburgo (hasta 
1791). 


P 


VIDA Y OBRA DE SCHELLING HISTORIA Y CULTURA 


1789 

— Toma de la Bastilla y Revolución 
Francesa. Fin del feudalismo en 
Francia. Declaración de los derechos 
del hombre. 

— Tratado elemental de Química de A. La- 
voisier, que pone fin a la doctrina 
aristotélica de los elementos. 


1790-95 1790 
-— Debido a sus excepcionales capaci- — Nace Lamartine. 
dades Schelling es admitido con tan — Crítica del juicio de Kant. 
sólo 15 años y medio en el seminario — Aforismos sobre religión y deísmo de 
protestante de Tubinga para hacer Fichte 
estudios superiores de Teología en la — La metamorfosis de las plantas y 
Universidad de Tubinga, lo que in- Fausto. Fragmento de Goethe. 


cluye también dos años de Filosofía. 

— Gran amistad con sus compañeros 
de estudios y de habitación Hólder- 
lin y Hegel. Influencias de Kant, 
Rousseau, Schiller (Los Bandidos) y 
el poeta suabo políticamente perse- 
guido Schubart. 

— Ambiente marcadamente revolucio- 
nario de los alumnos a pesar del con- 
servadurismo del seminario, regido 
férreamente por el duque absolutista 


OBRAS DE SCHELLING 


8 — 


de Würtemberg. Influencias de Fich- 
te, que pasa por Tubinga. Cada vez 
más simpatia por la filosofia y me- 
nos por la teologia. 

— Debido a su temprana fama, Nietham- 
mer invita a Schelling a colaborar en 
su revista. 


1791 

— Aprende hebreo para poder estudiar 
el Antiguo Testamento. En primave- 
ra los tres amigos de Tubinga plan- 
tan un arbol como simbolo de liber- 
tad. 


1791 

— Promulgación de la constitución mo- 
nárquica en Francia. 

— Nacen el pintor Géricault, Manzoni y 
el Duque de Rivas. 

— Crítica de toda Revelación de Fichte, 
publicada anónimamente y atribui- 
da a Kant. 

— Mueren el poeta suabo Schubart y 
W. A. Mozart. 

— L. Galvani publica su teoría sobre los 
efectos de la electricidad en el tejido 
animal, que A. Volta completará. 


1792 

— Francia se convierte en República. 
Prisión de Luis XVI. Inicio de las su- 
cesivas guerras de coalición contra 
Francia. 

— Implantación del matrimonio civil 
en Francia. 


1792 

— Antiquissimi de prima malorum hu- 
manorum origine philosophematis 
Genes (disertación para obtener el tí- 
tulo de Magister en Filosofía, tras 
dos años de estudios). 


VIDA Y OBRA DE SCHELLING HISTORIA Y CULTURA OBRAS DE SCHELLING 


— Nacen el müsico Rossini y el poeta 


Shelley. 
1793 1793 1793 
— Estudia agnosticismo y filosofía — Período del Terror en París. Ejecu- — Über Mythen, historische Sagen und 
oriental. Probable encuentro con cién de Luis XVI y Maria Anto- Philosopheme der ältesten Welt. 
Fichte, nieta. ~- Proben eines Commentars über die 
— Muerte del duque absolutista de früheste Geschichte Jesu nach Lukas 
Wůrtemberg, Carl Eugen. und Matthäus. 
— Sobre gracia y dignidad de Schiller. 
— Elegías de Hölderlin en la Thalia de 
Schiller. 
— La religión dentro de los límites de la 
pura razón de Kant. 


— Escritos de Fichte a favor de la liber- 
tad de pensamiento y de la revolu- 
ción francesa. 

— Asesinato de Marat, de David. 

— Amor y Psyche de Canova (escultura 


en mármol). 

1794 1794 

— Comienzan las guerras de la Revolu- — Uber die Möglichkeit einer Form der 
ción. Philosophie überhaupt. 

— Ejecución de Dantón y Robespierre y -— Timaeus (comentario a la obra de Pla- 
fin del Terror. tón a partir de la filosofía de Kant). 


— Ejecución de Lavoisier. 


8— 


— A. von Humboldt introduce el con- ı 


cepto de «fuerza vital». 
— Doctrina de la Ciencia de Fichte. 
1795 1795 1795 n 
— Schelling rechaza un primer plan de — Francia: Constitución republicana — De Marcione Paullinarum epistola- 
intentar llevar una vida independien- moderada, Directorio. rum emendatore (disertación para el 
te como escritor en Hamburgo y se — Tercera partición de Polonia, con la examen de teología en el Stift). 
hace preceptor privado, destino na- que Rusia gana ya casi dos tercios de — Vom Ich als Prinzip der Philosophie. 
tural de los alumnos que terminaban los antiguos territorios polacos. — Philosophische Briefe über Dogmatis- 
el seminario. Aunque la burguesía — Nace John Keats. mus und Kritizismus. 
acomodada y la nobleza necesitabaa — Elegias romanas y Años de aprendiza- 
los preceptores que les proporciona- je de Guillermo Meister de Goethe. 
ba el seminario, eran escasamente -— Cartas sobre la educación estética del 
considerados socialmente y además hombre de Schiller. 
pasaban por sospechosos de jacobi- — La expedición al Níger de Mungo 
nismo, de modo que su situación en Park inaugura la exploración del in- 
las casas donde vivían era poco grata. terior de África. 
— Schelling entra al servicio del barón 
von Riedesel de Darmstadt para edu- 
car a sus dos hijos. 
— Paso por Stuttgart donde enseña de- 
recho natural a sus pupilos. 
1796 1796 1796 
— Schelling se instala en Leipzig con los — Suicidio de Stáudlin en Estrasburgo. — Neue Deduktion des Naturrechts. 
dos barones Riedesel y él mismo asiste — Muere Catalina H (la Grande) de Ru- 
en la universidad a clases de medicina, sia, 
ciencias naturales y matemáticas. De — Schelling-Hölderlin-Hegel: «El más 


camino visita al teólogo Paulus. antiguo programa de sistema». 


VIDA Y OBRA DE SCHELLING 


Disensiones con Friedrich Nicolai, 
que ataca a Schelling, Goethe y Schi- 
ller por escrito 


— El interés central de Schelling se des- 


plaza a la filosofia de la naturaleza. 


1798 
— Gracias al apoyo de Goethe y otros 


intelectuales empieza a anunciarse la 
posibilidad de obtener una cátedra 
en Jena. Schelling se dirige allí para 
una breve toma de contacto y conoce 
personalmente a Goethe en casa de 
Schiller, Goethe se muestra muy in- 
teresado por las teorias de Schelling. 


HISTORIA Y CULTURA 


— Fundamentos de filosofia trascenden- 


tal y Fundamentos del derecho natu- 
ral de Fichte. 


1797 
— Nace Franz Schubert y Alfred de 


Vigny. 


— Aparece Hiperión, primera parte, de 


Hölderlin. 


— Cuentos populares de L. Tieck. 


1798 


Inglaterra reprime alzamientos en Ir- 
landa. 


— Bonaparte comienza su expedicién a 


Egipto. 


— Nacen el pintor Delacroix, Comte y 


Leopard: 


1. 
— Baladas líricas de Wordsworth y Co- 


leridge. 


OBRAS DE SCHELLING 


1797-1798 
— Aus der Allgemeinen Übersicht der 


neuesten philosophischen Literatur 
im philosophischen Journal von den 
Jahren 1797 und £798. (Publicado 
anteriormente con el titulo Abhan- 
dlungen zur Erläuterung des Idealis- 
mus der Wissenschaftlehre.) 

Ideen zu einer Philosophie der Natur. 


— Einleitung zu den Ideen zu einer Phi- 


losophie der Natur. 


1798 
— Von der Weltseele, eine Hypothese der 


höheren Physik. 


— El consistorio evangélico, del que de- — Primer ensayo sobre la población de 


penden todos los seminaristas, exi- T. R. Malthus. 

me de manera extraordinaria a Sche- — La disputa de las facultades y Antro- 
lling de continuar con su trabajo de pología desde una perspectiva prag- 
preceptor. Sin embargo su plan para mática de Kant. 

obtener la cátedra de Niethammer —- Fragmentos de Novalis. 

fracasa; Schelling se niega a habili- — Cavendish mide por primera vez la 
tarse para obtener un puesto de pro- fuerza de gravedad entre dos objetos. 


fesor no numerario (Privatdozent) y 
tampoco acepta ofertas de su padre 
para Tubinga. 

— Intervención de Schiller que consi- 
gue convencer a un Goethe vacilante, 
quien finalmente obtiene del minis- 
tro una cátedra extraordinaria para 
Schelling. 

— De camino a Jena, Schelling pasa 6 
semanas en Dresden, donde visita las 
colecciones de arte y toma un primer 
contacto con el círculo romäntico 
(hermanos Schlegel, Novalis, Tieck, 
Schleiermacher). Fr. Schlegel y Nova- 
lis se entusiasman con Schelling. Co- 
noce a Carolina, esposa de Schlegel. 


1798-1800 

— El círculo romäntico se traslada a 
Jena, donde intensifican su relaciön 
con Schelling. Este tambien ahonda 
en su relaciön con Schiller y Goethe, 


88 — 
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VIDA Y OBRA DE SCHELLING 


cuyas ideas esteticas le interesan. 
Numerosas lecciones universitarias 
sobre filosofia de la naturaleza. Fich- 
te también es profesor en Jena. 
Planes que no se materializan de se- 
guir a Fichte a Berlin (quien ha teni- 
do que presentar su dimisión debido 
a la famosa disputa sobre el ateísmo) 
y crear allí un circulo con los román- 
ticos Tieck, Schlegel y Schleierma- 
cher. 

Roces, intrigas diversas y, finalmen- 
te, la relaciön sentimental de Sche- 
lling con Carolina Schlegel, nacida 
Michaelis (separada en 1803 de Au- 
gust von Schlegel) dan al traste con 
la amistad con los romänticos, que 
ahora se vuelven hostiles. 

Schelling acompaňa a Carolina, en- 
ferma, en un largo viaje a unos bafios 
termales aprovechando para dar lec- 
ciones en Bamberg, donde se intere- 
sa vivamente por la medicina y con- 
cretamente por los experimentos del 
«brownianismo». Sin embargo, su 
curiosidad por estos experimentos le 
acarrea problemas debido a la ines- 


HISTORIA Y CULTURA 


OBRAS DE SCHELLING 


perada muerte de Auguste Böhmer, 
hija de Caroline, en julio de 1800, ala 
que ha tratado en vano de curar si- 
guiendo esas teorias. 


1801-1803 

— Segunda etapa de Schelling en Jena, 
ahora ya sin la amistad de los ro- 
mánticos. 

— En 180! Hegel se habilita en Jena y 
mantiene durante algunos años una 


1799 

— Napoleón, primer cónsul. 

— Se prohíben los sindicatos en Ingla- 
terra. 

— Lucinda de E Schlegel. 

— Schiller completa la trilogía Wallens- 
tein. 

— Nace Pushkin. 


1800 

— Se funda el Banco de Francia. 

— Constitución del Reino Unido de 
Gran Bretaña e Irlanda. 

— Himnos a la Noche de Novalis. 

— Titán de Jean Paul. 

— Primera Sinfonía de Beethoven. 

— Volta descubre una fuente de co- 
rriente eléctrica, la «pila de Volta». 


1801 

— Paz de Lunéville entre Austria y 
Francia. 

— Alejandro I, zar de Rusia, reina hasta 
1825, 

— Igualdad de los protestantes en Francia. 


1799 

— Ersier Entwurf eines Systems der Na- 
turphilosophie. 

— Einleitung zu dem Entwurf eines 
Systems der Naturphilosophie. 


1800 

— System des traszendentalen Idealis- 
mus. 

— Über die Jenaische Allgemeine Litera- 
turzeitung. 

— Allgemeine Deduktion des dynamis- 
chen Prozesses. 


1801 

— Uber den wahren Begriff der Naturphi- 
losophie. 

— Darstellung meines Systems der Philo- 
sophie. 
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buena relación de trabajo con Sche- 
— Graves disensiones con Fichte. 


1802 

— La Universidad de Landshut nombra 
a Schelling doctor honoris causa en 
medicina. Viaja una temporada a 
Berlin. 
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— 0. Evans construye la primera má- 
quina de vapor de alta presiön. 


1802 

— Heinrich de Ofterdingen de Novalis. 

— Nacen Alejandro Dumas padre y Vic- 
tor Hugo. 

— La Maja desnuda, de Goya. 
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1802 

— Bruno oder über das göttliche und na- 
türliche Prinzip der Dinge. Ein Ges- 
präch. 

— Vorlesungen über die Methode des 
akademischen Studiums. 

— Philosophie der Kunst. Allgemeiner Teil, 

— Über das Wesen der philosophischen 
Kritik überhaupt, Und ihr Verhältnis 
Zum aecenwazticen Zustand der Phi- 
losophie insbesondere. 

— Über das Verhältnis der Naturphiloso- 
phie zur Philosophie überhaupt. 


1802-1803 
— Tratados y recensiones del Kritische 

Journal der Philosophie: 

+ «Uber das absolute Identitäts-System 
und sein Verháltnis zu dem neues- 
ten (Reinholdischen) Dualismus» 

+ «Rickert und Weiss, oder die Philo- 
sophie zu der es keines Denkens 
und Wissens bedarf. Notizenblatt.» 
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1803 


— Mayo de 1803: Schelling viaja al sur 


con Carolina con la intención de pa- 
sar por Warzburg y Bamberg, visitar 
a los suyos en Suabia y seguir hasta 
Italia. Las amenazas de guerra inte- 
rrumpen sus planes, pero el viaje no 
es infructuoso porque le procura un 
puesto en Baviera, en la Uuniversidad 
de Wurzburg. El 17 de ese mes Caroli- 
na consigue el divorcio de Schlegel. 


1803-1805 


— Würzburg vive tiempos liberales, es- 


tando en aquel momento bajo el go- 
bierno ilustrado de Baviera (conde 
de Montgelas). Allí Schelling conoce 
a médicos y científicos importantes y 
se acrecienta su interés por estas dis- 
ciplinas. Sin embargo, la religiosidad 
romántica de Schelling choca tanto 
con las espectativas liberales y anti- 
clericales de los gobernantes como 
con el catolicismo. Pronto se ve rode- 
ado de un ambiente hostil. 


1803 

~— Muerte de Herder, Klopstock y Hein- 
se. 

— Nace Berlioz. 

— Nace Prosper Mérimée. 


1804 
— Napoleön se corona emperador. 
— Se regula el derecho civil en el 


1803 

— Femere Darstellungen aus dem 
System der Philosophie. 

— Die vier edlen Metalle. Miszellen aus der 
Zeitschrift für spekulative Physik. 

— Uber die Konstruktion in der Philoso- 

hie. 

— Über Dante in philosophischer Bezie- 
hung. 

— Philosophie der Kunst. Besonderer 
Teil. 


1804 
— «Immanuel Kant.» 
— Philosophie und Religion. 
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«Code civil» («Cödigo napoleóni- — Propádeutik der Philosophie (Lec- 


co»), ciones de Wüzzburgo). 
— Nace Morike. — System der gesamten Philosophie und 
— Guillermo Tell de Schiller. der Naturphilosophie insbesondere. 
— Muere Kant. 
— Sinfonía Heróica de Beethoven. 


— R. Trevithick prueba la primera loco- 
motora eficiente movida por vapor. 


1805 1805-1806 
— Muere Nelson en la batalla de Trafalgar — De los Jahrbücher der Medizin als 
—- Muerte de Schiller. Wissenschaft 
— La edad del pavo de Jean Paul. * «Vorrede zu den Jahrbüchern der 
Medizin als Wissenschaft.» 
+ «Aphorismen zur Einleitung in die 
Naturphilosophie.» 
* «Aphorismen über die Natwphiloso- 
phie.» 
e «Kritische Fragmente.» 
¢ «Vorläufige Bezeichung des Stand- 
punktes der Medizin nach den 
Grundsätzen der Naturphilosophie.» 


1806 1806 1806 

— Würzburg ha pasado a manos del gran — Fin del Sacro Imperio alemán. Nacela — Darlegung des wahren Verhältnisses 
duque de Toscana y Schelling, que se Liga del Rin como protectorado de Na- der Naturphilosophie zur verbesserten 
niega a prestar juramento al nuevo go- poleón. Prusia y Westfalia en manos Fichteschen Lehre. 
bernante, decide marcharse a Münich. francesas. Reformas politicas liberales. 
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— Schelling se ve obligado a rehusar 


dos cátedras que han quedado va- 
cantes en la Universidad de Lands- 
hut (Baviera), aunque recibe en com- 
pensación un puesto (sin docencia) 
ofrecido por el reino de Baviera: el 
ingreso en la Academia de Ciencias 
sita en Múnich. Allí vive Schelling 
habitualmente hasta 1841, salvo la 
interrupción en los años de 1320 a 
1827 en Erlangen. Con todo, el am- 
biente no es al principio demasiado 
favorable a Schelling, puesto que 
Múnich está muy influida por las 
ideas de Jacobi, el defensor de una fi- 
losofía de la fe frente a Kant y Fichte. 


1807 
— El discurso solemne pronunciado 


con ocasión del santo del rey en la 
Academia sobre la relación de las ar- 
tes y la naturaleza le da por fin a 
Schelling enorme prestigio y popula- 


ridad en Baviera. 


— El muchacho del cuerno maravilloso 
de Arnim y Brentano. 

— Muere el pintor Fragonard. 

— Ensayos galvánicos de J. W. Ritter, 
que contribuyen al desarrollo de la 
electroquímica. 


1807 

— Abolición de la esclavitud en las Co- 
lonias británicas. 

— Fenomenología del Espíritu de Hegel. 

— Wilhelm von Humboldt funda la 
Universidad de Berlín. 

— El primer barco de vapor, de R. Ful- 
ton, viaja por el río Hudson. 


1807 
— Uber das Verhältnis der bildenden 


Kiinste zu der Natur (Rede zum Na- 
menfest des Kónigs in der Akademie 
der Wissenschaften in München). 


1807-1809 
— Ensayos y recensiones del Jenaer und 


Erlanger Literaturzeitung und dem 
Morgenblatt: 
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1807 

e «Notiz von den neuen Versuchen 
über die Eigenschaften der Erz- und 
Wasserfühler und die damit zusam- 
menhängenden Erscheinungen.» 
«Zu: Die Weihnachtsfeier. Ein Ges- 
präch. Von Friedrich Schleierma- 
cher. Halle, 1806.» 
«Ehrenpforte und Triumphbogen 
für den Theaterpräsidenten von 
Kotzebue bei seiner Rückkehr ins 
Vaterland. Mit Musik.» 
«Einiges über Schädllehre.» 
«Bild vom Zingroschen.» 


1808 


«Notiz über ein merkwürdiges 
Bildnis von Herrn Direktor Langer 
in München.» 

«Über die Verfassung der neuen 
königlichen Akademie der bilden- 
den Künste in München.» 


1809 


«Zu: Der Streit des Philanthropi- 
nismus und des Humanismus in 
der Theorie des Erziehungsunte- 


b 
; 


1808 

— Schelling obtiene el puesto de Secre- 
tario General de la Academia de Ar- 
tes Plasticas, recién creada en 1808 y 
la orden del mérito civil. 

— Nuevas relaciones con algunos anti- 
guos amigos romänticos (Tieck, Au- 
gust Schlegel) y otros nuevos, como 
los Brentano. Destaca su amistad 
con Franz von Baader, un tardfo dis- 
cipulo del mistico Jakob Böhme, que 
introduce corrientes muy novedosas 
en la filosoffa idealista de Schelling. 

— Ruptura con Hegel, cuyo camino fi- 
losófico no coincide con el romanti- 
cismo de Schelling. 


1809 

— Muerte repentina de Carolina en 
Maulbronn, que afecta profunda- 
mente a Schelling. 


1808 
— Los Estados Unidos de América pro- 
híben la introducción de esclavos en 
el país. 
— Goethe y Napoleón se encuentran en 
rfurt 


— Fausto. Primera parte de Goethe. 

— La Marquesa de O y El cántaro roto 
de Kleist. 

— Coronación de Napoleón de David. 

— Las bañistas de Ingres 

— Quinta Sinfonía de Beethoven. 

— Nacen los escritores Espronceda y 
Gérard de Nerval. 

— Discursos a la nación alemana de 
Fichte. 


1809 
— Muerte de J. Haydn y nacimiento de 
F. Mendelssohn Bartholdy y C. Dar- 


win. 

— Los fusilamientos del dos de mayo, de 
Goya. 

— Las afinidades electivas de Goethe. 

— Nace Larra. 

— Filosofía zoológica de Lamarck, que 
funda el «lamarckismo» teoría según 


rrichts unserer Zeit, dargestellt von 
EL Niet-hammer Jena, 1808.» 


1809 

— Philosophische Untersuchungen über 
das Wesen der menschlichen Freiheit 
und die damit zusammenhängenden 
Gegenstände. 
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1810 

— Boda con Pauline Gotter, hija de un 
poeta amigo de Goethe, con quien 
tendra numerosos hijos. 

— Temporadas en Stutigart y Berlin. 
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la cual determinados caracteres ad- 
quiridos por los seres vivos se trans- 
miten a las generaciones posteriores. 


1810 

— Declaración de independencia de 
Chile, con la que comienza la disolu- 
ción del imperio colonial español en 
Sudamérica. 

— Entra en vigor el nuevo código penal 
en Francia. 

— Nacen R. Schumann, F. Chopin y Al- 
fred de Musset. 

— De Alemania de Madame de Stáel. 

— F Koenig inventa la prensa tipográfi- 
ca en plano räpida (en 1812 la de ci- 
lindro). 


1818 

-— Nace E Liszt. 

— Poesia y Verdad de Goethe. 

— Amanecer en las montañas del Riesen, 
de Caspar David Friedrich. 
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1810 

— Clara oder tiber den Zusammenhang 
der Natur mit der Geisterwelt. Ein 
Gespräch. Fragment. 

— Stutigarter Privatvorlesungen. 


1811 

— Uber das Wesen deutscher Wissens- 
chaft. 

— Breves ensayos del legado póstumo 
manuscrito. 
* «Uber das sogenannte Wetterschies- 


sen.» 

è Bericht über den pasigraphischen 
Versuch des Herm Professor 
Schmid in Dellingen.» 


1812 

— Campafia y derrota de Napoleén en 
Rusia. 

— Constitución liberal de las Cortes es- 
pañolas. (Constitución de Cádiz.) 

— Cuentos domésticos e infantiles de los 
Grimm, 

— Nace C. Dickens. 

— P $. Laplace, Teoría matemática de 
la probabilidad, 


1813 

— Restauración borbónica en París con 
Luis XVII. 

— Nacen Giuseppe Verdi y Richard 
Wagner. 

— Orgullo y prejuicio de J. Austen. 


è «Vorschläge, die Beschäftigung 
der philologisch-philosophischen 
Klasse betreffend.» 

* «Noch ein Wort über die wissens- 
chaftlichen Arbeiten der philolo- 
gisch-philosophischen Klasse.» 

— Die Weltalter. Fragment. 


1811-1812 

— Denkmal der Schrift von den göttli- 
chen Dingen usw. des Herrn Friedrich 
Heinrich Jacobi und der ihm in dersel- 
ben gemachten Beschuldigung eines 
absichtlich täuschenden Lüge reden- 
den Atheismus. 


1813 


— «Aus der Allgemeinen Zeitschrift von 
Deutschen für Deutsche (Briefwech- 
sel mit Eschenmayer).» 

— Die Weltalter. Bruchstück. 

— Die Weltalter. Fragment. 
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1814 

— Congreso de Viena. 

— 39 Estados alemanes se unen en el 
«Deutscher Bund», bajo mandato 
austriaco. 

— Exilio de Napoleón en Elba. 

— Regreso de los Borbones a Francia. 

— Fidelio, de Beethoven. 

— Nace Lérmontov y muere Bernardin 
de Saint Pierre. 

~- Muere Fichte. 

— iluminación de las calles de Londres 
con gas. 


1815 

— Acta de federaciön de los Estados 
alemanes. 

— Napoleón escapa de la isla de Elba y 
regresa a Paris (reino de los 100 
dias). 

— Derrota definitiva de Napoleön en 
Waterloo. 

— Regreso de Luis XVIII a Paris. 

— Tauromaquia y Desastres de la guerra, 
de Goya. 
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1815 

— Uber die Gottheiten von Samothrake. 
(Beilage zu den Weltaltern). 

— «Anmerkungen zu den Gottheiten 
von Samothrake.» 


1820-1827 

— Tras verse rechazar varios puestos, 
Schelling acepta como tltima sali- 
da una cätedra honoraria en Erlan- 
gen, ünica universidad protestante 
que queda en Baviera. Tiene como 
alumno a August Graf Platen, 


1817 
— Nace Zorrilla. 
— Poesia de J. Keats. 


1818 

— Safo de Franz Grillparzer. 

— Frankenstein de Mary Schelley. 

— Nace Marx. 

— Tabla exacta de los pesos atömicos, 
J. J. von Berzelius. 


1819 

— Medidas antiliberales en Alemania 
(cese de Wilhelm von Humbold en 
Berlin). 

— Simön Bolivar «libera» Colombia, 
Ecuador, Pera, Bolivia (hasta 1827). 

— Diván occidental-oriental de Goethe. 

— La estatua de mármol de J. von Ei- 
chendorff. 


1820 

— Revoluciön en Espaňa contra el ab- 
solutismo de Fernando VIL. 

— H. C. Oersted demuestra con la pila 
de Volta que una aguja magnética se 
desvia por Ja influencia de la corrien- 
te eléctrica. 


1817 

— «Kunstgeschichtliche Anmerkungen 
zu Johann Martin Wagners Bericht 
über die Aeginetischen Bildwerke im 
Besitz Seiner Kgl.Hoheit des Kron- 
prinzen von Bayern.» 


1818 
— Spicilegium observationum in novis- 
simam Amobii editionem. 


1820 

— Tratados de contenido filolögico y 
mitológico de la segunda mitad de la 
década de los 20 y del comienzo de 
loa década de los 30. 
+ «Über eine Stelle des Lucretius.» 
+ «Über eine Stelle Platons.» 


—ooI— 


VIDA Y OBRA DE SCHELLING 


quien dedica al filösofo su primer 
drama. 


1821 

— Schelling reanuda sus lecciones de 
filosofia, largo tiempo interrumpi- 
das, y comienza con sus reflexiones 
sobre filosofía de la mitología, que 
seguirä hasta el final de su vida. 
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1821 

— Guerra de liberaciön de los griegos. 

— Muerte de Napoleón en la isla de 
Santa Helena. 

— Perú y México se declaran indepen- 
dientes. 

— Años de peregrinaje de Guillermo Meis- 
ter de Goethe. 

— Muere Keats. 

— Faraday descubre los principios del 
motor eléctrico. 


1822 

— Brasil declara su independencia. 

— Comienza a constituirse Liberia, a 
partir del asentamiento de esclavos 
liberados. 

— Muere Shelley. 

— La Iglesia Católica levanta la prohibi- 
ción sobre los escritos de Copérnico. 
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«Uber eine Stelle im Homerischen 

Hymnus an Demeter.» 

+ «Uber die arabischen Namen des 
Dionysos.» 

¢ «Über das Alter kiklopischer Bau- 

werke in Griechenland.» 


1822 

— Erlanger Vorträge (Uber die Natur der 
Philosophie als Wissenschaft. Uber 
den Wert und die Bedeutung der Bibel- 
gesellschaften). 
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1823 
— Dimisión de Schelling como secretario 
general de la Academia de las Artes. 


1827-1841 

— Regreso de Schelling a Münich. Ba- 
viera se encuentra ahora bajo el rei- 
nado de Luis I, monarca cultivado 
mecenas de las artes y las letras y de 
tendencia romäntica, bajo cuya &gi- 
da Schelling volverá a tener un perío- 
do muy productivo. 

— Luis I de Baviera traslada la Universi- 
dad del Estado de Baviera a Munich. 

— Schelling recibe varios nombramien- 
tos importantes para actividades cul- 
turales y también imparte lecciones 


1823 
— Mueren el pintor Prud'hon y el escri- 
tor Walter Scott. 


1824 

— Carlos X, rey de Francia. 

— Novena sinfonía de Beethoven. 

— Ave María, de Schubert. 

— Masacre de Quíos, de Delacroix. 

— Mueren el pintor Géricauk y el poeta 


Byron. 


1825 

— Primera línea de ferrocarril, de 
Stockton a Darlington (norte de In- 
glaterra). 


1827 

— Legalización de los sindicatos en 
Reino Unido. 

— Muerte de Beethoven. 

— Muere el pintor Blake. 

— Viaje de invierno, de Schubert. 


1827 

— «Erste Vorlesung in Miinchen. Rede 
an die Studierende.» 

— Zur Geschichte der neueren Philoso- 
phie. 


1827-1841 

— «Reden in den öffentlichen Sitzun- 
gen der Akademie der Wissenschaf- 
ten in München» 
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en la universidad. Sin embargo a 
partir de 1841 deja de tener oyentes y 
ya nunca volverá a dar lecciones. 
Ademäs de la hostilidad de algunos 
adversarios intelectuales, también el 
ambiente prerrevolucionario contri- 
buye a este desinterés por el filösofo. 
— Schelling acabará marchándose a 


Berlin. 
1828 
— Muerte de Franz Schubert. 
1829 
— Balzac comienza La comedia huma- 
na. 
1830 1830 1830 
— La asistencia a las clases de Schelling — Revolución de Julio de París. Depo- — Darstellung des philosophischen Empi- 
es tan masiva que se ha de ampliar el siciön de Carlos X y coronaciön del rismus. 
aula magna de la universidad. liberal Luis Felipe de Orléans. Polí- 


tica burguesa liberal. Revueltas en 
numerosos paises; se redactan 
constituciones en muchos Estados 
alemanes. 

— Rojo y Negro de Stendhal. 
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1832 

— Schelling dedica un discurso püblico 
ante la Academia a los descubri- 
mientos sobre electromagnetismo de 
M. Faraday, que refutan el galvanis- 
mo animal. 


1833 

— Schelling se niega a publicar las lec- 
ciones sobre mitología. Se le otorga 
la legión de honor francesa. 


— B. Thimmonier inventa la primera 
máquina de coser que funciona de 
manera regular. 

— Línea de ferrocarril Liverpool-Man- 
chester, 


1831 

— Muerte de Hegel, enterrado al lado 
de Fichte en Berlín. 

— Fallece Arnim. 

— Poesías de Adalbert von Chamisso. 

— S. Guthrie descubre el cloroformo 
que cobrará gran importancia en el 
futuro como anestésico. 

— C. Darwin comienza, en diciembre, 
el viaje en el «Beagle». 

— Faraday descubre la ley de inducción 
del electromagnetismo. 


1832 

— Muerte de Goethe. Fatisto. Segunda 
parte. 

— Heine tiene que emigrar ante el re- 
crudecimiento antiliberal. 


1833 

— Se promulga en Inglaterra la ley que 
protege a los jóvenes trabajadores. 
Abolición de la esclavitud en este 


país. 


1833 
— Uber die Bedetung eines neuentdekten 
Wandgemdides von Pompeji. 
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— Isabel II, reina de España. 
-— Nace el músico J. Brahms en Ham- 


burgo. 


1334 

— Don Carlos, hermano del fallecido 
Fernando VII desencadena una gue- 
rra civil en España por el trono. 

— China cierra sus puertos al comercio 
con Europa. 


1835 
— Primera línea de ferrocarril en Ale- 
mania, entre Nuremberg y Fürth. 


1836 
— Construcción de las primeras líneas 
de ferrocarril en EEUU. 


1837 
— Victoria, reina de Gran Bretaña e Ir- 


landa, dirige el país hasta 1901. 

— Muere el pintor Constable. 

— Mueren los escritores Leopardi, Push- 
kin y Larra, 

— S. Morse, telégrafo escrito. 
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1834 
— «Vorrede zu einer philosophischen 
Schrift Victor Cousin's.» 
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1841 

— Guillermo IV de Prusia lama a Sche- 
lling a Berlin para combatir «la labor 
diabölica del panteismo hegeliano». 


1838 

— Poemas de Eduard Mörike. 

— Oliver Twist de C. Dickens. 

— L.J. M. Daguerre inventa la fotografía. 


1839 

— T. Schwamm descubre la célula 
como elemento del cuerpo animal. 

— C. Goodyear descubre la vulcaniza- 
ción del caucho. 

— La canuja de Parma de Stendhal. 


1840 

— Friedrich Wilhelm IV, rey de Prusia. 

— Napoleön es enterrado en Los Inváli- 
dos. 


— Bettina von Amim publica Za Giin- 
derrode. 


— Muere el pintor C. David Friedrich. 
— Inglaterra pone en circulación los 
primeros sellos postales. 


1841 
— Muere Lérmontov. 
— El holandés errante, de R. Wagner. 


1838 
— «Worte zum Andenken des Freiherm 
von Moll und Sylvestre de Sacys.» 


1840 
— «Anthropologisches Schema.» 


1841 

— «Andere Deduktion der Prinzipien 
der positiven Philosophie. Erste Vor- 
lesung in Berlin.» 


1841 Y SIGS. 
— Philosophie der Offenbarung: 
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+ Erstes Buch, Einleitung in die Phi- 


losophie der Offenbarung oder Be- 
gründung der positiven Philoso- 
phie. 
+ Zweites Buch, Der Philosophie der 
Offenbarung erster Teil. 
e Drittes Buch, Der Philosophie der 
Offenbarung zweiter Teil. 
1842 1842 1842 
| — Schelling es nombrado miembro de — Fin de la guerra «del opio» en China. 
S la Academia prusiana de las ciencias. — Curso de filosofía positiva de A. Com- — Philosophie der Mythologie: Histo- 
T Abandona la docencia en Múnich. te, con la que funda el Positivismo fi- risch-kritische Einleitung. 
losófico. — Philosophie der Mythologie: Erstes 
— Muere Espronceda. Buch, der Monotheismus. 


— C. W. Long es el primer médico en — Philosophie der Mythologie: Zweites 
utilizar el éter en una operaciön para Buch, Die Mythologie. 


extirpar un tumor. 
1843 1843 
— Paulus publica, sin conocimiento de — Muerte de Hélderlin. 


Schelling, los apuntes de sus clases — O lo uno o lo otro de Kierkegaard. 
del curso de invierno 1841-1842. Sche- 

lling perderá el proceso judicial que 

interpone por plagio. 
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1848 

— Schelling, gue tanta apologia del es- 
tado monárguico ha hecho, vive con 
decepción la Revolución del 48 en su 
vivienda de la calle Unter der Linden 
de Berlín. Sin embargo, guardará un 
silencio casi absoluto respecto al so- 
cialismo, comunismo y nuevos movi- 
mientos en general. 


1844 

— Poemas de Annette von Droste-Hüls- 
hoff y Estudios de Adalbert Stifter. 

— Nace Nietzsche. 

— Ernani, de Verdi. 

— Lluvia, vapor y velocidad de Turner. 

— Primera linea telegräfica entre Nue- 
va York y Baltimore. 


1845 
— Aparece el primero de los cinco to- 
mos de Cosmos de A. Von Humboldt. 


1847 
— Muere F. Mendelssohn Bartholdy. 


1848 

— Manifiesto Comunista de Marx y En- 
gels. Primera Internacional. 

— Revoluciön en Francia, Alemania y el 
Imperio Austro-Hüngaro. 

-— Principios de economia política de J. 
S. Mill. 

— La Dama de las camelias de Dumas 
hijo. 

— Muere Chateaubriand. 

— Fiebre del oro en California. 


1844 
— Darstellung des Naturprozesses. 


1845 
— «Vorwort zu H.Steffes nachgelasse- 


nen Schriften.» 


1847-1852 

— Philosophie der Mythologie: philoso- 
phische Einleitung in die Philosophie 
der Mythologie oder Darstellung der 
reinrationalen Philosophie. 
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VIDA Y OBRA DE SCHELLING 


1848-1854 
— Conferencias en la Academia de Berlin. 


1849 
— Eleditor de Schelling, Cotta, le hace sa- 
ber a éste que sus obras no se venden. 


1850 
— Retiro familiar. Viajes a balnearios. 


HISTORIA Y CULTURA 


1849 
— EI parlamento de la Paulskirche en 


Fräncfort reconoce la constitución 
democrätica del Reich. Nuevas re- 
vueltas y represiones. 

-— Marx se instala en Londres. 

— Wagner concluye Lohengrin. 

— Muere Chopin. 


1850 

— Primeras bibliotecas püblicas en 
Berlin. 

— David Copperfield de Dickens. 


1851 

— Muere el pintor Turner. 

— Primera exposición universal, en 
Londres. Palacio de Cristal. 

— Moby Dick de H. Melville. 


1852 

— Luis Napoleón es nombrado empe- 
rador (Napoleón III) por votación 
popular: 


OBRAS DE SCHELLING 


1850 

— Abhandlungen uber die Quelle der 
ewigen Wahrheiten. 

— «Vorbemerkungen zu der Frage über 
der Ursprung der Sprache.» 


— La cabaña del tio Tom de H. Beecher- 


Stowe. 
— Diccionario de alemdn. Tomo I de 
J. Grimm. 
1854 1854 
— 20 de Agosto. Muerte de Schellingen —- Se prohiben los centros obreros en 
Bad Ragaz, Suiza, adonde ha ido a Alemania, 
curarse un resfriado. Su esposa mue- — B, Riemann desarrolla Ja geometría 
re el 13 de diciembre. no euclidiana. 


— Primer ferrocarril en la India. 
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Nota de los traductores 


SOBRE LA FORMA DE CITAR 


Cada vez que se citen obras de Schelling se dará su título en 
castellano seguido de la referencia de página por la edición ale- 
mana de las obras completas que mencionaremos a continuación 
y de la referencia de página de la traducción castellana cuando la 
hubiere. Cuando se cite más de una vez alguna traducción caste- 
llana o bibliografía secundaria se abreviará con el apellido del au- 
tor/editor seguido del número de página. Las referencias comple- 
tas se encontrarán en la bibliografía. 

Seguimos la edición completa de obras de Schelling a cargo 
de su propio hijo conocida como Schelling Werke (que abrevia- 
mos como SW), la cual consta de 14 volúmenes. Las páginas del 
texto se citarán en numeración árabe para distinguirlas de los vo- 
lúmenes, que se citarán con numeración romana. 

Dicha edición fue reeditada a su vez por M. Schróter en la se- 
gunda publicación más conocida de las obras completas de este 
autor, pero conservando en su margen superior central la misma 
numeración que la anterior, por lo que servirá el mismo procedi- 
miento de localización. 

Los textos de Schelling que se citan en castellano sin indicar 
referencia bibliográfica alguna han sido traducidos especialmen- 
te para la presente edición. 


Notas 


En la traducciön del texto de Schelling aparecerän dos tipos 
de notas: las del propio Schelling, que se seňalarán mediante as- 
teriscos, y las de los responsables de la presente edicién, que se 
seňalarán con námeros correlativos. 
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EL «DISCURSO DE LA ACADEMIA» 
Sobre la relaciön de las artes plästicas 
con la naturaleza 
(1807) 
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Dias festivos como el de hoy que, distinguido con el nombre 
del Rey, invita unänimemente a sentimientos alegres por medio 
de una noble consigna, parecen conducir por si mismos, alli don- 
de sölo la palabra y el discurso sirven para celebrarlos, hacia con- 
sideraciones que, recordando lo más general y más digno, reúnen 
a los oyentes en una comunión espiritual de manera similar a 
como ya les une el sentimiento patriötico del dia. Pues ¢qué me- 
jor cosa podriamos agradecer a los poderosos de la tierra que el 
que nos concedan y preserven el tranquilo disfrute de todo cuan- 
to hay de excelente y hermoso? Tanto es asi que no podemos de- 
jar de recordar sus buenas obras ni contemplar la dicha publica 
sin derivar de inmediato hacia lo humano en general. Sería difi- 
cil hallar un modo de conmemorar esta fiesta más al gusto de to- 
dos que descubriendo y ofreciendo a la contemplación pública en 
este día alguna auténtica gran obra del arte plástico; pero tam- 
poco hallaría menor consenso, siendo al mismo tiempo adecua- 
do a este lugar únicamente consagrado a las ciencias, el intento 
de descubrir y desvelar la esencia de la obra de arte en general, 
con el fin de lograr, por así decir, que se alzara ante los ojos del 
espíritu. 

¡Cuántas cosas se han sentido, pensado y dictaminado sobre el 
arte desde hace tiempo! Por eso, ¿cómo iba esperar este discurso 
hallar un nuevo atractivo para ese mismo objeto ante una asam- 
blea tan digna de los más esclarecidos expertos y los más sagaces 
jueces si no fuera porque el arte desdeña esas galas prestadas y 
porque el discurso confía en beneficiarse de una parte del favor y 
la benevolencia general de las que goza su objeto? Pues, en efec- 
to, otros objetos necesitan ser realzados mediante la oratoria o 
bien, si ya tienen algo extraordinario, necesitan que la presenta- 
ción los haga creíbles. Sin embargo, el arte tiene la ventaja de que 
se ofrece a la vista y de que a las dudas que suelen alzarse frente 
a afirmaciones sobre una supuesta perfección sublime por enci- 
ma de lo común les sale al paso la ejecución efectiva, puesto que 
aquello que pudiera no haber sido comprendido con la idea apa- 
rece en esta región materializado ante los ojos. También hay que 
decir en favor del discurso que las numerosas teorías que se han 
elaborado sobre este objeto nunca se han acercado lo suficiente a 


—115— 


la fuente primigenia del arte. Pues aunque se supone que la ma- 
yoría de los artistas tratan de imitar a la naturaleza, lo cierto es 
que muy pocas veces llegan a alcanzar un concepto sobre qué sea 
la esencia de la naturaleza. En cuanto a los expertos y los pensa- 
dores, precisamente debido a ese mayor grado de inaccesibilidad 
de la naturaleza, suelen encontrar más cómodo deducir sus teo- 
rías de la consideración del alma que de una ciencia de la natura- 
leza!. Normalmente, dichas teorías suelen ser demasiado insus- 
tanciales: es verdad que en general dicen algunas cosas buenas y 
verdaderas sobre el arte, pero son completamente ineficaces para 
el propio artista y completamente infructuosas de cara a la ejecu- 
ción del arte. 

En efecto, y según la sentencia más antigua, las artes plásticas 
deben ser un mudo arte poético?. El que inventó esta frase sin 
duda alguna quería decir lo siguiente: las artes plásticas, como el 
arte poético, deben expresar pensamientos del espíritu o concep- 
tos cuyo origen es el alma, pero no mediante el lenguaje, sino 
como la callada naturaleza: mediante la figura, mediante la for- 
ma, mediante obras sensibles e independientes de ella. Así pues, 
las artes plásticas funcionan manifiestamente como un vínculo 


1 En este grupo de expertos y pensadores cabe incluir a filósofos y científicos 
que con anterioridad han tratado sobre la naturaleza, pues les cabe el mismo re- 
proche: hacer ciencia teórica olvidando el ser mismo de la naturaleza. Es la filoso- 
fía de la naturaleza idealista, llamada por Schelling «física dinámica», la que va 
más allá de los conceptos teóricos, o lo que es lo mismo, de la consideración de las 
cosas físicas como meros cuerpos objetivos localizables en el espacio —lo que se- 
ría la concepción propia de toda la ciencia racionalista, de Descartes a Newton—, 
para comprenderlos en su propio ser «vivo», en su movimiento, lo que queda cien- 
tíficamente mejor reflejado en una Quimica que en una Física- matemática. Por 
tanto, no es casualidad que los últimos capítulos de la primera gran obra fundado- 
ra de esta Nueva Física, las Ideas relativas a una filosofía de fa naturaleza, culminen 
en una «Filosofía de la Química». En definitiva, el principio fundamental, sintéti- 
camente presentado, se deja formular en estos términos: más que producir concep- 
tos para entender la materia, la filosofía, es decir, el espíritu, tiene que reconocer el 
ser previo de la materia y de la naturaleza, que por otra parte no supone otra cosa 
que reconocer su propio origen, pues el espíritu procede de la naturaleza. Sólo tras 
este reconocimiento puede aspirarse, por otra parte, a reconciliar absolutamente 
los opuestos, espíritu y naturaleza, sujeto y objeto, que de otro modo permanece- 
rían siempre divididos. Y esta reconciliación constituye el significado de una filo- 
sofía de lo absoluto. 

2 Dicha sentencia es de Plutarco (Moralia 346 F) y atribuida al poeta griego Si- 
mónides de Keos (556-468 a.C, aprox.). También fue usada por Lessing en su pró- 
logo al Laoconte. 

Tanto para ésta, como para otras interesantes informaciones puntuales, extrac- 
tamos datos de la excelente edición alemana a cargo de Lucia Sziborsky, Uber das 
Verhältnis der bildenden Künste zu der Natur, Mit einer Bibliographie zu Schellings 
Kunstphilosophie, eingeleitet und herausgegeben von Lucia Sziborsky, Meiner 
Verlag, Hamburgo, 1983. A partir de ahora, citaremos esta fuente como: Sziborsky, 
seguido de número de página. Para la presente nota, Sziborsky, 49. 
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activo entre el alma y la naturaleza? y sólo pueden ser entendidas 
y captadas en el contexto de ese vivo medio entre ambas. Es mas, 
puesto que la relación con el alma ya la tienen en común con el 
resto de las artes, y concretamente con la poesía, la única fuerza 
propiamente suya que les queda es esa fuerza productiva similar 
a la de la naturaleza* y mediante la cual se vinculan con ella: así 
pues, ésta será la única fuerza a la que pueda referirse una teoría 
si queremos que satisfaga al entendimiento, estimule a las artes 
mismas y sea provechosa y útil. 

Éste es el motivo por el que al considerar las artes plásticas en 
comparación y relación con la naturaleza, que es su verdadero 
modelo y fuente originaria, confiamos poder contribuir con al- 
gún elemento nuevo a su teoría y ofrecer algunas definiciones 
más precisas y unas cuantas aclaraciones de conceptos. Pero, so- 
bre todo, confiamos poder hacer aparecer la íntima conexión del 
edificio entero del arte a la luz de una necesidad más elevada. 

¿Pero es que la ciencia no ha reconocido ya siempre dicha re- 
lación fundamental? ¿Acaso no parten todas las teorías de los úl- 
timos tiempos justamente del principio fundamental de que el 
arte debe imitar a la naturaleza? Admitamos que sí, pero ¿de qué 
le puede valer al artista un principio tan general cuando la ambi- 


3 Schelling reproduce aquí, casi en términos coloquiales, la gran tesis que en- 
cuentra su culminación expositiva en el último capítulo de su Sistema del idealismo 
trascendental de 1800, que lleva por título «Deducción de un órgano general de la 
filosofía o proposiciones principales de la filosofía del arte según principios del 
idealismo trascendental.» En 1800, siguiendo la gran hipótesis del «Programa de 
sistema» (véase Introducción a este volumen), el arte aparece como el vínculo en- 
tre la naturaleza y el espíritu y como su reconciliación en la belleza. En efecto, la 
belleza es el «lugar» donde se suprime la contradicción entre el objeto y el sujeto, 
o lo que es lo mismo, entre lo finito y lo infinito. Ciertamente, en este texto Sche- 
lling ya habla del «alma» más que del espíritu, porque a su vez piensa más en el 
«hombre» que en la «conciencia». Se presiente en esta nueva forma de nombrar al 
Schelling que comienza a abandonar su «filosofía negativa», caracterizada como 
filosofía de la conciencia, de naturaleza lógica, para introducirse en la «filosofía 
positiva», caracterizada como filosofía de la existencia, de naturaleza histórica. 
Pero más allá de este fundamental cambio de sentida, la estructura ontológica que 
soporta su filosofía, a saber, una dualidad que aspira a la identidad, se mantiene. 
En este caso, el arte aparece como el garante de esa identidad, sin que eso sea óbi- 
ce para que posteriormente dicha identidad, aunque no reconocible ya bajo ese tí- 
tulo, se garantice mediante otra fórmula, por ejemplo, la religión. 

1 Pero esa fuerza productiva sigue direcciones inversas; en el caso de la natura- 
leza, comienza inconscientemente para acabar en la consciencia; en el caso del 
arte, comienza conscientemente para acabar en lo inconsciente: «Más brevemente: 
la naturaleza comienza sin conciencia y termina con conciencia, la producción no 
es teleológica, pero sí el producto. El Yo, en la actividad de la que aquí se trata, ha 
de comenzar con conciencia (subjetivamente) y terminar en lo no consciente u ob- 
jetivamente, el Yo es consciente según la producción [y] no consciente respecto al 
producto, Sistema del Idealismo Trascendental (SW III, 613/Edición castelllana de 
Rivera de Rosales y López-Domínguez, 1988, 414). 
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güedad y pluralidad de sentidos del concepto naturaleza es tan 
grande que existen de él al menos tantas representaciones diver- 
sas como distintos modos de vida? Así, para uno, la naturaleza no 
será más que el inerte conglomerado de un montón indetermina- 
do de objetos, o ese espacio en el que se imagina metidas las co- 
sas como dentro de un contenedor; para otro, es sólo el suelo del 
que recibe su alimento y sustento, y sólo para el investigador en- 
tusiasta es la sagrada fuerza originaria del mundo, eternamente 
creadora, que genera todas las cosas a partir de sí misma y per- 
mite que salgan activas a la luz. Cierto que el mentado principio 
parecía encerrar un significado importante cuando conminaba al 
arte a imitar a esta fuerza productiva, pero no cabe dudar del sen- 
tido con que fue pensado realmente cuando se conoce el estado 
general de la ciencia en la época en que se enunció por vez prime- 
ra. Sería bastante raro que justamente esos que le niegan cual- 
quier vida a la naturaleza elevaran a principio la imitación de di- 
cha vida en el arte. A estos se les podría aplicar las palabras del 
sagaz pensador: si vuestra falaz filosofía ha conseguido eliminar 
a la naturaleza, ¿cómo es que pretendéis que la imitemos? ¿Sólo 
para que podáis disfrutar de nuevo ejerciendo la misma violencia 
sobre los discípulos de la naturaleza?** 

Y no es que la naturaleza sólo fuese para ellos una imagen 
muda y completamente muerta que hasta carecía internamente 
de una innata palabra viva, sino peor aún: es que no era más que 
un hueco armazón de formas del que se podía trasladar al lienzo 
o esculpir en piedra una imagen igual de hueca. Ahora bien, ésta 
era exactamente la doctrina de aquellos antiguos y rudos pueblos 
que sacaban ídolos de la naturaleza precisamente porque no 


* Son palabras de J. G. Hamann en su Kleeblat: hellenistischer Briefe II, pág. 
189, algo suavizadas en el contexto de nuestro actual discurso, pues así es como 
suenan si las citamos literalmente: «Vuestra filosofía mentirosa y asesina ha liqui- 
dado a la naturaleza, entonces ¿por qué exigís que la imitemos? ¿Sólo para que ten- 
gáis también el placer de asesinar a los discípulos de la naturaleza?» Ojalá la per- 
sona a la que el autor agradece el primer contacto serio con los escritos de esta ca- 
beza llena de potencia y originalidad, me refiero a F. H. Jacobi, tome en su propia 
mano la edición tanto tiempo esperada de las obras de Hamann o por lo menos sea 
capaz de acelerarla con sus palabras, 

5 La precedente nota de Schelling alude a Johann Georg Hamann (1730-1788), 
uno de los promotores del «Sturm und Drang», que arremete en sus obras contra 
la filosofía de la Ilustración, así como a Friedrich Heinrich Jacobi (1743-1819), 
amigo de Hamann y Goethe y también antiilustrado. Precisamente, Jacobi fue uno 
de los que escucharon personalmente el presente discurso de Schelling y de ahí na- 
ció una fuerte disputa intelectual e incluso enemistad entre ambos. 

Para profundizar en el pensamiento del Sturm und Drang consúltese la infor- 
mativa obra de Volker Rahle, En los laberintos del autoconocimiento: el Sturm und 
Drang y la Hustracion alemana, Madrid, 1997. 
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vefan nada divino en ella, mientras los esclarecidos helenos, que 
sentian en todas partes la huella de seres en plena vida y actividad 
hicieron surgir de la naturaleza a verdaderos dioses. 

Por otra parte, ¿acaso el discípulo de la naturaleza debía imi- 
tar a su maestra absolutamente en todo y sin hacer ninguna dis- 
tinción? No, sino que sólamente debía reproducir los objetos be- 
llos y, aun éstos, sólo en lo que tuvieran de hermoso y perfecto. 
Con esto, se definió un poco mejor el principio, pero a costa de 
afirmar que en la naturaleza se mezclan lo perfecto y lo imperfec- 
to, lo bello y lo que no es bello. Pero entonces, ¿cómo va a distin- 
guir lo uno de lo otro la persona que no tiene con la naturaleza 
otra relación fuera de la pura imitación servil? Una característica 
típica de los imitadores es que hacen suyos los defectos de su mo- 
delo con mayor rapidez y facilidad que sus virtudes, por el simple 
motivo de que los defectos tienen unas características mucho 
más aprensibles y de más fácil manejo. Y es por eso por lo que 
podemos comprobar que este tipo de imitadores de la naturaleza 
han imitado muchas más veces e incluso con mayor mimo lo feo 
que lo bello. Y es que si no contemplamos las cosas desde el pun- 
to de vista de la esencia que encierran, sino sólo desde el punto de 
vista de su forma vacía y copiada, lógicamente tampoco pueden 
decirle nada a nuestro propio interior. Es nuestro propio ánimo, 
nuestro propio espíritu el que tenemos que aplicarle a las cosas si 
queremos que ellas nos contesten. Pero ¿qué es la perfección de 
toda cosa? Nada menos que la vida creadora que hay en ella, su 
fuerza para estar aquí. Por eso, aquel que sólo contempla la natu- 
raleza como algo muerto que tiene ahí delante nunca podrá cul- 
minar con éxito ese profundo proceso, similar al proceso quimi- 
co, gracias al cual sale a la luz el puro oro de la belleza y la ver- 
dad como si hubiese sido purificado por el fuego. 

Pero tampoco se modificó sustancialmente la forma de enten- 
der esta cuestión cuando se empezó a sentir de modo más gene- 
ral lo insuficiente de este principio. Ni siquiera gracias a las nue- 
vas y magníficas teorías acuñadas por Johann Winckelmann“. 
Aunque bien es verdad que por lo menos Winckelmann volvió a 
situar el alma dentro del arte en toda su efectividad y la sacó de 
su indigna dependencia elevándola al reino de la libertad espiri- 
tual. Vivamente conmovido por la belleza de las formas en las 


$ Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), el teórico e historiador de arte 
más famoso de la época y al que se considera inspirador del clasicismo romántico. 
Sus obras más famosas son su ensayo programático: Gedanken über die Nachah- 
mung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst, 1755, que trata so- 
bre la imitación de las obras clásicas, y sobre todo su Historia del Arte, titulada 
Geschichte der Kunst des Altertuins, 1764. 
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imágenes de la Antigúedad nos enseñó que la meta suprema del 
arte es la producción de una naturaleza ideal y sublime, por enci- 
ma de la realidad efectiva, sumada a la expresión de conceptos 
del espíritu. 

Pues bien, pasemos a investigar en qué sentido ha entendido 
la mayoría dicha superación de la realidad por el arte: nos encon- 
traremos con que también con esta teoría ha seguido persistien- 
do la comprensión de la naturaleza como mero producto” y de las 
cosas como meros objetos inanimados que están ahí delante, sin 
que en ningún caso haya despertado la idea de una naturaleza 
viva y creadora. Y, por eso, tampoco dichas formas ideales han 
podido cobrar vida gracias al conocimiento positivo de su esen- 
cia, y si las formas de la realidad efectiva estaban muertas para el 
muerto espectador, aquellas ideales no lo estaban menos: si no 
era posible que surgiese nada autónomo a partir de estas últimas, 
tampoco de aquellas primeras. Así que cambió el objeto de la imi- 
tación, pero la imitación quedó. En el lugar de la naturaleza 
irrumpieron las nobles obras de la Antigiiedad, de cuya forma ex- 
terna trataban de apropiarse afanosamente los aprendices de ar- 
tista, pero sin tener en cuenta el espíritu que las llenaba. Sólo que 
esas obras son tanto o incluso mucho más inimitables que las 
obras de la naturaleza y te dejan aún más frío que éstas a no ser 
que les apliques el ojo del espíritu, que te permite atravesar su en- 
voltura externa y sentir toda esa fuerza viva que albergan en su 
interior. 

Por otra parte, aunque desde esta época los artistas recibieron 
un cierto impulso ideal y representaciones de una sublime belle- 
za por encima de la materia, dichas representaciones eran como 
hermosas palabras sin ninguna correspondencia con los actos. Si 


7 Y esta comprensión es la que Schelling diferenció ya en 1799 de la verdadera: 
«Nosotros nombramos a la naturaleza, en tanto que mero producto (natura natura- 
ta), naturaleza como objeto (la única por la que se interesa cualquier género de 
empiría). A la naturaleza en tanto que productividad (natura naturans) la llama- 
mos naturaleza como sujeto (y de ésta es de la única que se ocupa cualquier géne- 
ro de teoría) 

Desde el momento en que el objeto (el producto) nunca es incondicionado, 
debe disponerse algo absolutamente no objetivo dentro de la naturaleza, que es 
precisamente esa originaria productividad de la naturaleza», Introducción al pro- 
yecto de un sistema de filosofía de la naturaleza (SW III, 284/Edición castellana de 
Leyte, 1996, 131. Véase también nuestra Introducción, nota 13). Aquí se revela la 
importancia de la comprensión de la naturaleza para el arte: del mismo modo que 
podemos hablar de dos consideraciones de la naturaleza según el texto, una que la 
considera como algo muerto y otra como algo vivo, cabe hablar de dos considera- 
ciones del arte, de las cuales sólo propiamente una sería arte (pues la otra sería 
mero tnuco o artefacto: el arte como copia de una realidad que a su vez está muer- 
ta). A este punto nos quiere conducir Schelling reproduciendo tesis fundamentales 
de su filosofía de la naturaleza. 
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el anterior hábito artistico habia producido cuerpos sin alma, 
este nuevo punto de vista se limitaba a ensefiar el secreto del 
alma, pero no el del cuerpo. Como suele ser habitual, la teorfa ha- 
bia pasado aceleradamente al extremo contrario, pero segufa sin 
hallar el justo y vivo medio. 

¿Quién se atrevería a decir que Winckelmann no supo recono- 
cer la suprema belleza? Lo que pasa es que él la presenta separa- 
da en sus distintos elementos, por un lado como esa belleza que 
está en el concepto y mana del alma y por otro lado como belleza 
de las formas. La pregunta es cuál pueda ser el vínculo activo que 
une ambos lados o, dicho de otro modo, cuál es la fuerza que crea 
el alma y el cuerpo de un solo golpe y como de un soplo. Si el arte 
no es capaz de dicho vínculo, como sí le pasa a la naturaleza, en- 
tonces el arte no podrá crear absolutamente nada. Winckelmann 
no definió este vivo miembro de unión, no enseñó cómo pueden 
generarse las formas a partir del concepto. Y, por eso, el arte adop- 
tó ese método que llamaremos de retroceso, porque intenta volver 
desde la forma a la esencia. Pero de este modo es imposible alcan- 
zar lo incondicionado?, pues nunca podrá ser hallado mediante un 
mero aumento de lo condicionado. Y, por eso, las obras que sitúan 
su punto de partida en la forma, por muy bien que la trabajen, 
muestran siempre como señal de su origen un vacío imposible de 
colmar justamente en el lugar en el que esperamos encontrar lo 
más perfecto, lo esencial, lo último y supremo. No llega a producir- 
se el prodigio por el que lo condicionado se eleva a incondiciona- 
do, lo humano a divino; sin duda, se ha trazado el círculo mágico, 
pero ese espíritu que deberíamos poder apresar dentro de él, no 
aparece, desoyendo la llamada del que creía posible llevar a cabo 
una creación únicamente mediante la forma. 


$ Desde el principio de la filosofía de Schelling, que con esa formulación supo- 
ne también el comienzo del Idealismo absolutamente propiamente dicho, lo incon- 
dicionado no se alcanza, sino que él mismo se constituye como principio y punto 
de partida. «La filosofía debe partir de lo incondicionado», afirma Schelling en car- 
ta a Hegel el 4 de febrero de 1795 (ob. cit. en nuesta Introducción, nota 5, pág. 19), 
modificando esencialmente la perspectiva kantiana, que sitúa el punto de partida 
de la filosofía en lo dado, precisamente para alcanzar a partir de ahí los principios. 
De ahi que en Kant el arte tampoco pueda constituirse en órgano de la filosofía, ni 
mucho menos en conocimiento o saber, mientras que en Schelling, por esta pecu- 
liar presencia de lo incondicionado y lo infinito desde el principio, el arte pueda 
convertirse en el medio para presentar eso incondicionado en su relación con lo 
condicionado, es decir, pueda convertirse en el medio para presentar esa relación, 
que es lo absoluto. Hay que considerar aquí que Schelling no tiene una concepción 
cuantitativa de lo infinito, que no es suma de nada. Más bien, lo infinito es esa ac- 
tividad incesante de la creación, que en la naturaleza se manifiesta como perma- 
nente productividad. Lo infinito tiene que ver con ese devenir que se puede enten- 
der como actividad de la conciencia o productividad de la naturaleza. 
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Lejos de nuestra intenciön criticar con nuestras palabras el es- 
piritu de ese hombre excelente cuya eterna teoria y revelaciön de 
la belleza se orientö preferentemente hacia la causa que da oca- 
sión para que haya arte en lugar de orientarse hacia la causa que 
lo crea efectivamente. Su memoria seguirä siendo eternamente 
sagrada para nosotros, como el recuerdo de todos los benefacto- 
res del bien común. Este hombre se alzó como una montaña en 
total y sublime soledad en medio de toda su época: no obtuvo ni 
un sonido de respuesta, ni un movimiento, ni un indicio de vida, 
nada ni nadie que respondiese a sus aspiraciones en todo el am- 
plio territorio de la ciencia*?. Cuando al fin surgieron en el hori- 


* Winckelmann se encuentra solo en medio de su época debido a su objetivi- 
dad, no sölo en el estilo, sino en su forma de entender y contemplar todas las co- 
sas. Hay un tipo de pensamiento que piensa pasando por encima de las cosas y otro 
que las pretende conocer en si mismas, de acuerdo con su más pura necesidad. 
Winckelmann nos dio el primer ejemplo de este último tipo de pensamiento en su 
historia del arte; sólo algo más tarde se dio a conocer también en otras ciencias, 
aunque encontrándose siempre con la mayor resistencia por parte de los que esta- 
ban acostumbrados a otra cosa. Y es que es mucho más descansado y fácil el pri- 
mer tipo de pensamiento. La auténtica época de Winckelmann sólo encontró un 
maestro en él, si es que nos avenimos a exceptuar precisamente al recién citado 
Hamann. Pero ¿acaso se puede contar a éste dentro de su época, en la que fue in- 
comprendido y no tuvo la menor resonancia? Lessing, el único hombre de la épo- 
ca que merece ser nombrado junto a Winckelmann, es grande precisamente por- 
que en medio de la total subjetividad de la misma y a pesar de que él mismo des- 
arrolló la mayor maestría en ese tipo de pensamiento que pasa por encima de las 
cosas, sin embargo fue capaz de inclinarse hacia el otro tipo de mentalidad, aun- 
que sólo fuese con una aspiración inconsciente, y no sólo en su reconocimiento del 
espinocismo, sino en otros muchos aspectos, particularmente en su educación del 
género humano. Con todo, el autor siempre ha considerado un prejuicio la opinión 
de que Lessing y Winckelmann comparten una única y misma opinión y mentali- 
dad en relación con su suprema concepción del arte. —Fijémonos en el siguiente 
fragmento de Lessing: «Lo único que define auténticamente a una de las bellas ar- 
tes es aquello que ésta es capaz de producir sin la ayuda de ninguna otra. En el 
caso de la pintura es la belleza corporal. —A fin de poder reunir bellezas corpora- 
les de más de un tipo se recurre a la pintura histórica. —La expresión o represen- 
tación de la historia no era la meta última del pintor. La historia era sólo un medio, 
su meta última alcanzar la belleza en toda su múltiple variedad. —Parece evidente 
que los pintores modernos convierten el medio en meta, Pintan asuntos históricos 
sólo para pintar asuntos históricos y no se les ocurre que con eso lo único que con- 
siguen es convertir su arte en un apoyo y recurso de otras artes y ciencias o, por lo 
menos, que convierten la ayuda de esas otras artes y ciencias en un elemento im- 
prescindible y que de ese modo su arte pierde completamente el valor de un arte 
primigenio. —La expresión de la belleza corporal es la definición de la pintura.— 
Así pues, la suprema belleza corporal es su suprema definición, etc.», en Lessings 
Gedanken und Meinungen, zusammengestellt von Friedrich Schlegel, i. I., pág. 292. 
Es fácil de entender cómo se imagina el agudo Lessing el concepto de una belleza 
puramente corporal y por qué se aferra a él; también por pura necesidad, del mis- 
mo modo que también tuvo que convencerse a sí mismo de que una vez que se deja 
de pensar en dicha meta, esto es, la presentación de una múltiple belleza corporal, 
a la pintura histórica lo único que le quedaba era la representación de la historia. 
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zonte sus auténticos compafieros de andadura, este hombre ex- 
cepcional nos fue arrebatado por la muerte. Y, aun asi jqué gran 
legado nos ha dejado! Por su inteligencia y por su espiritu no per- 
tenecía a su época, sino a la Antigüedad clásica o a la época de la 
que él mismo fue el creador: la actual. Con sus teorías él puso la 
piedra angular de todo el edificio del conocimiento y la ciencia de 
la Antigtiedad, que sólo tiempos posteriores han comenzado a des- 
arrollar. El fue el primero que tuvo la idea de considerar las obras 
de arte según el modo y las leyes de las eternas obras de la natu- 
raleza, pues antes y después de él todo producto humano era con- 
siderado como obra de una pura arbitrariedad sin ley y tratado 
en consecuencia. Su espíritu fue para nosotros como una dulce 
brisa celestial que despejó con su soplo las nubes del firmamento 
artístico de los tiempos antiguos, gracias a lo cual ahora podemos 
contemplar las estrellas de un cielo límpido y sin rastro de nebli- 
na. ¡Cómo padeció Winckelmann el vacío de su época! En verdad 
que aunque sólo hubiéramos contado con su eterno sentimiento 
de la amistad y sus inextinguibles ansias por deleitarse en ella, ya 
bastaría y ya tendríamos justificación más que suficiente para 
asentar firmemente nuestro afecto espiritual hacia ese hombre 
completo, un hombre de vida clásica y clásico modo de obrar. 


Ahora bien, si hay que hacer coincidir las teorías de Winckelmann, sobre todo tal 
como aparecen en su historia del arte (los Monumenti inediti están escritos para los 
italianos y no tienen el mismo valor documental que la Historia) con dichas afir- 
maciones de Lessing y, sobre todo, si se confirma que Winckelmann opina que la 
presentación de acciones y pasiones, resumiendo, el género supremo de la pintura, 
sólo es algo inventado con el fin de mostrar una variante de la belleza corporal, en- 
tonces el autor de estas lineas declara no haber entendido nada, pero absolutamen- 
te nada de lo que dice Winckelmann. Siempre seguirá resultando interesante la 
comparación del Laoconte, por eso de que es lo más ingenioso que se ha dicho so- 
bre el arte en el sentido arriba aludido, con las obras de Winckelmann, en relación 
con el estilo interno y externo de ambos. La manera absolutamente diferente con 
que cada uno de ellos trata un mismo objeto tiene que resultar evidente y esclare- 
cedora para cualquiera. 

2 —En la nota anterior de Schelling se alude al supuesto espinocismo de Les- 
sing, uno de los temas más candentes y controvertidos de la época debido a sus im- 
plicaciones, puesto que tanto Spinoza como sus seguidores pasaban por ser ateos. 
Es Jacobi en su obra epistolar Uber die Lehre des Spinoza in Briefen an Herrn Moses 
Mendelssohn, Breslau, 1785, quien desata la polémica afirmando la postura espi- 
nocista de Lessing, mientras que Mendelssohn, amigo de Lessing, la rechaza. Sea 
como sea, la obra de Jacobi se puede considerar un hito en el nacimiento del Idea- 
lismo alemán, tal como se afirma en la Introducción de A. Leyte y V. Rithle a la edi- 
ción castellana de Leyte y Cortés del tratado de Schelling Sobre la esencia de la li- 
bertad humana, Barcelona, 1989, apartado 3, «El contexto filosófico de los orígenes 
del pensamiento de Schelling», pág. 20. 

—De la anterior nota de Schelling también cabe mencionar que el grupo escul- 
tórico del Laoconte suscita importantes controversias artísticas en la época, desta- 
cando el ensayo de Lessing titulado Laoconte. 
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Este hombre también sintió otro tipo de ansias, que nunca consi- 
guió satisfacer: me refiero a las ansias de alcanzar un conoci- 
miento más íntimo de la naturaleza. En sus últimos años de vida 
él mismo confesó repetidas veces a algunos íntimos que sus últi- 
mas consideraciones se trasladarían del arte a la naturaleza*!%, 
Y es que presentía una carencia, notaba que le faltaba la suprema 
belleza que encontraba en Dios y deseaba contemplarla también 
en la armonía del universo, 

La naturaleza nos sale al encuentro en todas partes, al princi- 
pio de forma más o menos ruda y cerrada. Le pasa como a la be- 
lleza, que es grave y callada y no atrae la atención mediante sig- 
nos llamativos ni cautiva al ojo vulgar. Pero entonces ¿cómo po- 
demos conseguir que esa forma que parece tan dura se derrita 
como le pasa al metal, sólo que en espíritu, de tal modo que la 
pura fuerza de las cosas se derrame junto con la fuerza de nues- 
tro espíritu hasta quedar ambas fundidas en una sola pieza? Te- 
nemos que pasar por encima de la forma precisamente para po- 
der reconquistarla a ella misma de modo comprensible y vivo y 
verdaderamente sentido. Contemplad las formas más bellas: ¿qué 
les queda cuando las pensáis sin su principio activo? Solamente 
un montón de propiedades sin importancia esencial como el lu- 
gar que ocupan en el espacio y el resto de sus relaciones espacia- 
les. Que una parte de la materia se encuentre situada al lado y 
fuera de otra ¿es algo que contribuye de algún modo a compren- 
der su interna esencialidad o más bien no aporta nada de nada? 
Parece evidente que es lo último. Lo que hace a la forma no es el 
hecho de estar unas partes al lado de las otras, sino el modo y tipo 
de las mismas: pero esto sólo puede determinarse por medio de 
una fuerza positiva que en principio actúa contra esa contigúidad 
externa de las partes y subordina la pluralidad de éstas a la uni- 
dad de un concepto!!, empezando por la fuerza que actúa en el 


* Véase por ejemplo la Dassdorfische Briefsammlung, 2.* parte, pág. 235. 

10 En la nota anterior Schelling alude a la siguiente colección de cartas: «Winc- 
kelmanns Briefe an seine Freunde», editado por Karl Dassdorf, segunda parte, 
Dresden, 1780 (véase carta a Weisse del 28 de diciembre de 1763). Sziborsky, 53. 

11 Por «concepto» Schelling está entendiendo algo muy distinto al «mero con- 
cepto de una cosa», concepto que es ajeno a ella. Por el contrario, entender el con- 
cepto como esencial unidad y belleza presupone que no es extraño a la cosa, sino 
que la habita. En esa dirección, desde su Introducción a Ideas relativas a una filo- 
sofía de la naturaleza de 1797, esto ha quedado claro: «Así pues, a todo organismo 
le subyace un concepto, porque en donde hay una relación necesaria del todo con 
las partes y de las partes con el todo, hay Se: Pero este concepto habita en el 
propio organismo, no puede ser separado de él; él se organiza a sí mismo y no es 
sólo una obra de arte cuyo concepto se encuentra fuera de él, en el entendimiento 
del artista» (SW EL, 41/Edición castellana de Leyte, 1996, 97). De hecho, como se 
dirá líneas más adelante en el texto («Hace mucho tiempo que se admite que en el 
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cristal y acabando por esa fuerza similar a una suave corriente 
magnetica que en las creaciones humanas constrifie a las partes 
de la materia a guardar una posicién y situaciön tales las unas 
respecto de las otras, que permiten que se haga visible el concep- 
to, es decir, la esencial unidad y belleza. 

Pero si queremos captarlo come algo vivo, el espiritu no sölo 
debe aparecérsenos en la forma como un principio activo en ge- 
neral, sino como espiritu y ciencia productivos. Al fin y al cabo, 
toda unidad sölo puede tener un origen espiritual y ser de tipo es- 
piritual y ¿hacia dónde se encamina toda investigación de la na- 
turaleza si no es incluso a encontrar ciencia en ella? Pues aquello 
en lo que no pueda haber entendimiento tampoco podrá ser un 
proyecto diseñado por el entendimiento, o lo que es lo mismo, lo 
que carece de conocimiento no puede ser conocido. Es evidente 
que la ciencia mediante la que opera la naturaleza no puede ase- 
mejarse en nada a una ciencia humana ligada a la reflexión sobre 
sí misma: en aquella el concepto no es distinto del acto, como 
tampoco el proyecto es distinto de su ejecución. Es precisamente 
por esto por lo que la materia bruta tiende de un modo que po- 
dríamos llamar ciego a una figura regular y adopta sin saberlo 
formas puramente estereométricas, de las que podemos afimar 
sin temor a equivocarnos que pertenecen al reino de los concep- 
tos y son algo espiritual en lo material. El más supremo arte de 
los números y las mediciones es algo vivo e innato en los astros, 
quienes lo ejecutan con sus movimientos sin tener un concepto 
del mismo. En el caso de los animales, el conocimiento vivo pare- 
ce más claro, pero no por eso son capaces de aprehenderlo por sí 
mismos; precisamente, como da la impresión de que van de un 
lado para otro sin tener conciencia de ello, les vemos llevar a cabo 
incontables actividades que son mucho más admirables que ellos 


arte no todo se hace de modo consciente...»), si el arte fuera sólo el concepto exte- 
rior a la obra, no culminaría como arte, sino como artefacto. Se hace precisa esa 
intervención de una actividad inconsciente que es la que genera lo supremo del 
arte, la que lo eleva precisamente a producción artística que, por otra parte, supo- 
ne la coincidencia con la productividad natural. Y en esta combinación es en la que 
se encuentra comprometido el genio: «Esto invariablemente idéntico que no pue- 
de llegar a la conciencia y sólo se refleja en el producto es para lo productor preci- 
samente lo que el destino para lo actuante, es decir, un oscuro poder desconocido 
que añade completitud u objetividad a la obra imperfecta de la libertad; y así como 
ese poder que realiza fines no representados a través de nuestro actuar libre sin sa- 

lo nosotros, e incluso contra nuestra voluntad, se denomina destino, así se de- 
signa con el oscuro concepto de genio lo incomprensible que añade lo objetivo a lo 
consciente sin intervención de la libertad y en cierto modo en contra, [pues] en ella 
se escapa eternamente lo que está unido en esa producción»: Sistema del Idealismo 
Trascendental (SW III, 616-617/Edición castellana de Rivera de Rosales y López- 
Domínguez, 413-414). 
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mismos: lo vemos en el päjaro, que embriagado por la musica se 
supera a si mismo con sonidos que rezuman alma; lo vemos en la 
diminuta criatura llena de dotes artísticas que es capaz de llevar 
a cabo sencillas obras de arquitectura sin necesidad de aprendi- 
zaje previo ni ejercicio, simplemente guiada por un espíritu todo- 
poderoso que ya lanza algunos destellos aislados de conocimien- 
to en estos casos singulares, pero que sólo en el propio ser huma- 
no brilla con la fuerza del sol. 

En la naturaleza y en el arte esta ciencia capaz de crear obras 
es precisamente el vínculo entre concepto y forma, entre cuerpo 
y alma. A cada cosa le precede un concepto eterno bosquejado en 
el entendimiento infinito, pero ¿cómo pasa dicho concepto a la 
realidad efectiva, cómo toma cuerpo? Únicamente gracias a la 
ciencia creadora, que se encuentra tan necesariamente ligada al 
entendimiento infinito como pueda estarlo en el artista la esen- 
cia, que capta la idea de belleza no sensible, a aquello que dicha 
idea presenta bajo una forma sensible. Si este artista es de los que 
podemos llamar afortunados y hasta dignos de alabanza por ha- 
ber sido dotado por los dioses con ese espíritu creativo, la obra de 
arte nos resultará admirable en la medida en que sea capaz de 
mostramos toda esa fuerza no falsificada de creación y efectivi- 
dad de la naturaleza en una especie de silueta. 

Hace mucho tiempo que se admite que en el arte no todo se 
hace de modo consciente, que es de todo punto necesario sumar- 
le a la actividad consciente una actividad inconsciente y que pre- 
cisamente la completa unión y compenetración mutua de ambas 
es lo que genera lo mejor y supremo del arte. A las obras a las que 
les falta el sello de esta ciencia no consciente se las distingue en el 
acto de la vida independiente y productiva por su perceptible ca- 
rencia de algo autónomo ya que, por el contrario, en las obras 
en las que está actuando dicha ciencia, el arte se arma de la ma- 
yor claridad de entendimiento y dota a la obra de esa realidad 
insondable que la hace aparecer semejante a una obra de la na- 
turaleza. 

Para que la posición del artista respecto a la naturaleza queda- 
se bien clara habría que recordar a menudo esta frase: para que 
el arte sea arte tiene que empezar por alejarse de la naturaleza y 
no regresar a ella hasta su última y completa consumación. En 
nuestra opinión, el auténtico sentido de tal frase sólo puede ser el 
siguiente: es un hecho que en los seres de la naturaleza el concep- 
to vivo sólo actúa a ciegas; pues bien, si le ocurriese lo mismo al 
artista, no se diferenciaría de la naturaleza. Y si, por el contrario, 
quisiera subordinarse a la realidad efectiva de modo total, pero 
consciente, reproduciendo lo existente con una fidelidad servil, lo 
más que produciría serían máscaras, pero no obras de arte. Así 
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pues, el artista tiene que alejarse del producto o la criatura, aun- 
ue sólo con el fin de elevarse hacia la fuerza creadora y aprehen- 
erla con el espiritu. Actuando de este modo, se eleva hasta el rei- 
no de los puros conceptos; abandona a la criatura para luego re- 
conquistarla a un precio sin duda mucho mäs alto, pero con la 
intenciön de retornar a la naturaleza. El artista tiene que imitar a 
ese espiritu de la naturaleza que actúa en el interior de las cosas 
y que recurre a la forma y la figura para hablarnos a través de 
imagenes sensibles, y sölo en la medida en que su imitaciön sea 
capaz de aprehender vivo a dicho espiritu, habrá creado él mis- 
mo algo verdadero. Pues las obras surgidas de una composiciön 
de elementos, aun cuando fuera de formas asimismo bellas, care- 
cerian sin duda alguna de toda belleza desde el momento en que 
aquello mediante lo cual la obra o el todo es hermoso no puede 
ser forma. Es algo por encima de la forma: es esencia, es univer- 
no es mirada y expresiön del espiritu de la naturaleza que la 
abita. 

No creo que queden ya muchas dudas acerca de la opiniön 
que nos puede merecer esa denominada idealizaciön de la natu- 
raleza en el arte que de modo tan incesante se reclama!?. Una exi- 
gencia semejante parece dimanar de una forma de pensar segün 
la cual lo efectivamente real no es la verdad, la belleza o la bon- 
dad, sino lo contrario de todo esto. Y, desde luego, si lo efectiva- 
mente real se opusiera a la belleza y la verdad el artista ya no ten- 
dria que elevarlo o idealizarlo: si así fuera, tendria que suprimir- 
lo y destruirlo a fin de crear algo verdadero y bello. Pero ¿cómo 
va a poder existir algo efectivamente real fuera de lo verdadero y 
qué es la belleza sino el perfecto ser carente de defectos? ¿Y qué 
meta más elevada podría tener el arte sino la de presentar lo que 
de hecho es en la naturaleza? ¿O cómo podríamos proponernos 
superar a la denominada naturaleza efectivamente real si al mis- 
mo tiempo habría que quedarse siempre por detrás y por debajo 
de ella? Pues ¿acaso ella le confiere a sus obras la vida sensible y 
efectivamente real? Esa estatua no respira, no la anima ningún 
pulso vital, ninguna sangre le da calor. Sin embargo, basta que 
consideremos que la meta e intención del arte es la presentación 
de lo que verdaderamente es para que comprobemos de inmedia- 


1? Como indica Sziborsky, 53-54, son varios los autores de la época que defien- 
den la necesidad de que el arte supere la belleza de la naturaleza, como es el caso 
de Anton Raphael Meng o el propio Winckelmann, quien entiende que la naturale- 
za también tiene defectos si nos fijamos en sus objetos singulares, mientras que el 
arte debe recrear una belleza ideal. La opción contraria la defiende J. D. Fiorillo, 
autor citado por Schelling en su nota de la pág. 152, quien se queja de que Winckel- 
mann y Meng han extendido por toda Alemania la epidemia idealista, 
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to que ambas cosas, esa supuesta superaciön y este aparente que- 
darse por debajo, son la consecuencia de un ünico y mismo prin- 
cipio. Las obras de arte sólo están animadas a nivel superficial: 
en la naturaleza es como si la vida penetrase a mayor profundi- 
dad con el fin de fundirse en completa comunión con la materia. 
Pero, ¿acaso la permanente transformación de la materia y el 
destino universal de disoluciön finita no nos muestran la inesen- 
cialidad de esa unión y nos enseñan que no se trata de una autén- 
tica fusión íntima? En efecto, es un hecho que lo único que el arte 
presenta en la aparente animación superficial de sus obras es jus- 
tamente lo que no es en cuanto que no es. ¿Cómo es posible que 
a cualquier mente medianamente cultivada las imitaciones de 
eso que se suele conocer como realidad efectiva, aun alcanzando 
el grado del más perfecto engaño y falsificación, le produzcan 
una impresión de máxima inautenticidad, o por decirlo mejor, le 
parezcan auténticos fantasmas, mientras que una obra en la que 
domina el concepto consiga conmoverle con toda la fuerza de la 
verdad, o por decirlo mejor, sea la única que consiga trasladarle 
al auténtico mundo real? ¿Cuál puede ser la explicación, fuera de 
ese sentimiento más o menos oscuro que le dice que el concepto 
es lo único vivo en las cosas y todo el resto sólo Alo inesencial y 
puras sombras de la vanidad? Todos esos casos contrarios que se 
suelen aducir como ejemplos de la superación de la naturaleza 
por el arte se explican partiendo del mismo principio. Cuando de- 
tiene el rápido transcurso de la vida humana, cuando alía la fuer- 
za de una virilidad en desarrollo con el dulce encanto de la tem- 
prana juventud o cuando muestra a una madre de hijos ya adul- 
tos en plena posesión de una potente belleza, ¿qué está haciendo, 
sino precisamente obviando y eliminando lo que no es esencial: el 
tiempo? Si como observa el excelente experto!? toda criatura de 
la naturaleza goza de un único instante de verdadera y perfecta 
belleza, también será lícito decir que goza de un único instante de 
plena y perfecta existencia. En ese instante dicha criatura es lo 
que es en toda la eternidad y fuera de él sólo le tocan un devenir 
y un perecer. Al presentarla precisamente en ese único instante, el 
arte consigue sacarla fuera del tiempo, consigue hacerla aparecer 
en su puro ser, en la eternidad de su vida. 

Una vez que el pensamiento privó a la forma de todo elemen- 
to positivo y esencial, ésta tuvo que convertirse necesariamente 
en algo aparentemente limitador y casi enemigo de la esencia y 
esa misma teoría que había producido un idealismo falso y sin vi- 


13 Se trata de Goethe en su ensayo Winckelmann und sein Jahrhundert, que se 
puede encontrar en Schriften zur Kunst I, 238. Sziborsky, 54. 
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gor pasó necesariamente a actuar también sobre lo carente de 
forma en el arte. Ahora bien, si la forma fuera limitadora para la 
esencia, existiria independientemente de ella. Pero si, por el con- 
trario, la forma es con y gracias a la esencia, ¿cómo podría sentir- 
se limitada dicha esencia precisamente por lo que ella misma ha 
creado? Podría entenderse que se sintiera violentada por una for- 
ma impuesta, pero no por una forma emanada de ella misma. Es 
más, seguramente la esencia reposa satisfecha en el seno de la 
forma y siente su propio existir como algo autónomo y cerrado 
en sí mismo. En la naturaleza la forma nunca se define y deter- 
mina como una negación, sino como una afirmación. Bien es ver- 
dad que por lo general pensamos la figura de un cuerpo como 
una limitación que éste tiene que sufrir, pero si pudieramos llegar 
a ver la fuerza creadora nos resultaría obvio que es una medida 
que la figura se impone a sí misma y en cuyo seno ella aparece 
como una fuerza verdaderamente inteligente. Pues, en efecto, la 
capacidad de otorgarse uno a sí mismo sus propias medidas 
siempre se ha considerado como una excelencia, incluso como la 
más elevada de todas. Y también ocurre que casi todo el mundo 
entiende lo singular desde una perspectiva negativa, como lo que 
no es el conjunto o el todo, pero nada singular existe en razón de 
su limitación, sino en razón de la fuerza que le habita y con la que 
se afirma frente a la totalidad como una totalidad propia. 

Como esta fuerza de la singularidad, y por ende también de la 
individualidad, se presenta como un carácter vivo, el concepto 
negador del mismo tiene necesariamente como consecuencia la 
perspectiva insuficiente y falsa de lo característico'“ en el arte. Un 
arte que quisiera presentar la cáscara vacía, es decir, la limitación 
de lo individual, sería un arte muerto y de una dureza insoporta- 
ble. Pero nosotros no exigimos el individuo, sino que queremos 
ver algo más, queremos ver el concepto vivo del mismo. Ahora 
bien, cuando el artista reconoce la mirada y la esencia de la idea 
creadora que en él habita y es capaz de extraerla y alzarla por en- 
cima de él, convierte lo individual en un mundo en sí mismo, en 
un género, en un modelo eterno. Y quien ha conseguido captar la 
esencia no debe temer ya tampoco la dureza o el rigor, pues son 
condición de vida. Si bien cuando la naturaleza está perfecta- 


14 Tal como nos informa Sziborsky, 54-55, lo «característico» —término prácti- 
camente idéntico en alemán—, es un importante concepto de las teorías artísticas 
de la época. Así, según el investigador de la Antigiiedad A. H. Hirt, se trata de una 
«determinada individualidad» que se manifiesta en la forma, expresión y movi- 
miento de las obras de arte y que debe ser su primera ley por encima de la propia 
belleza, mientras para Goethe la suprema meta del arte es la belleza, y también 
Schlege! critica la excesiva importancia que se le concede a lo característico. Según 
Sziborsky, Schelling está más próximo a estos dos últimos autores. 
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mente consumada parece la suprema dulzura, en lo singular la 
vemos que actúa siempre buscando definiciön, es decir, buscan- 
do ante todo rigor y dureza, una vida cerrada. Del mismo modo 
que toda la creación es una obra del maximo despojamiento y 
enajenaciön, también el artista tiene que empezar por negarse a 
si mismo y descender a lo singular sin sentir miedo de la soledad 
y el aislamiento, sin rehuir el dolor o incluso la tortura de la for- 
ma. La naturaleza se muestra absolutamente característica desde 
sus primeras obras; encierra en la dura piedra la fuerza del fuego 
y el fulgor de la luz, el dulce alma del sonido en el rudo metal; 
hasta en el umbral de la vida, esto es, cuando ya está concibien- 
do una figura orgánica, vuelve a recaer en la petrificación supera- 
da y dominada por la fuerza de la forma. La vida de las plantas!5 
consiste en una callada receptividad, pero ¿cuál es el contorno 
exacto y riguroso bajo el que se encuentra encerrada esa vida pa- 
ciente que todo lo soporta? Parece como si el reino animal fuese 
el primer lugar en el que comenzara realmente la lucha entre vida 
y forma: la naturaleza oculta sus primeras obras bajo duras en- 
volturas y cuando se despoja de ellas el mundo animado vuelve a 
sumarse al reino de la cristalización a través del impulso artísti- 
co. Finalmente, la naturaleza vuelve a surgir más osada y más li- 
bre que antes y aparecen caracteres activos y vivos que nunca de- 
jan de ser los mismos a través de toda una serie de generaciones. 
Es verdad que el arte no puede comenzar a tanta profundidad 
como la naturaleza. Aunque la belleza se extienda por todas par- 
tes de la misma manera, no cabe duda de que existen distintos 
grados de manifestación y despliegue de la esencia y por ende de 
la belleza. Sin embargo, el arte exige una determinada plenitud 
de belleza y no quiere tocar sonidos o notas sueltas, ni siquiera 
un acorde aislado, sino que enseguida quiere tocar a plena voz 
toda la melodía entera de la belleza. Con esa intención suele pre- 
ferir echar mano directamente de lo más desarrollado y supremo: 
de la figura humana. Pues ya que no le ha sido concedido abarcar 
la inconmensurable totalidad y puesto que en el resto de las cria- 
turas sólo aparecen algunos destellos y sólo en el hombre se 
muestra el pleno ser completo y sin fisuras, por eso mismo, no 
sólo se le permite, sino que se le exige que vea la entera naturale- 


15 A ella hace referencia ya Schelling en 1796. Véase la introducción de A. Ley- 
te a su edición castellana de Escritos sobre filosofía de la naturaleza, Madrid, 1996. 
«Desde las formas donde apenas aparece la huella de la organización, como el 
musgo en las organizaciones vegetales, hasta en aquellas que parecen ya desvincu- 
ladas de la materia, “domina uno y el mismo instinto de trabajar tras una y la mis- 
ma idea de finalidad, que está impulsado al infinito a expresar uno y el mismo ar- 
quetipo, la forma pura de nuestro espíritu”» (SW I, 387/Leyte, 1996, 22). 


—130— 


za únicamente en el hombre. Pero precisamente por eso, porque 
aquí la naturaleza lo concentra todo en un único punto, también 
repite toda su multiplicidad y vuelve a recorrer el mismo camino 
que ya había recorrido en toda su vasta extensión, sólo que esta 
segunda vez de modo más reducido. Y de aquí es de donde nace 
la exigencia que se le hace al artista: conformarse con ser fiel y 
verdadero en lo limitado y mostrarse en toda la perfección y be- 
lleza en lo completo y perfecto. Y aquí es donde toca entrar en 
pugna con ese espíritu creador de la naturaleza que también en el 
mundo de los hombres imprime sello y carácter con insondable 
multiplicidad, sólo que la lucha no debe ser lánguida y blanden- 
gue, sino fuerte y valerosa. El permanente ejercicio de reconoci- 
miento de aquello que permite que lo propio y característico de 
las cosas sea algo positivo servirá para preservar al artista de la 
vaciedad, la debilidad y una interna nulidad mientras no se atre- 
va a querer alcanzar la suprema belleza externa en obras de su- 
prema sencillez, pero infinito contenido, por medio de una unión 
cada vez mayor y una finita amalgama de múltiples formas. 

Sólo se puede aniquilar la forma por medio de la perfecta con- 
sumación de la forma y ésta es precisamente, en lo característico, 
la meta última del arte. Pero del mismo modo que esa aparente 
coincidencia a la que las almas sin contenido llegan más fácil- 
mente que las otras es sin embargo por dentro algo nulo, algo pa- 
recido le pasa en el arte a esa armonía externa rápidamente al- 
canzada, pero sin plenitud de contenido, y la teoría y las clases 
deben tratar de actuar contra esa imitación sin espíritu de formas 
bellas, particularmente contra la tendencia a un arte sin carácter 
completamente debilitado que, sin duda, se bautiza a sí mismo 
con los nombres más sonoros, pero con eso sólo logra esconder 
su incapacidad para satisfacer las condiciones básicas. 

En la moderna teoría del arte posterior a Winckelmann aque- 
lla sublime belleza en la que la plenitud de la forma supera y anu- 
la a la forma misma no se entiende sólo como la suprema medi- 
da, sino como la única medida. Pero como se pasó por alto ese 
fondo profundo sobre el que reposa la belleza, ocurrió que se aca- 
bó tomando como concepto negador incluso a lo que es el com- 
pendio y sammum de todo lo afirmativo. Winckelmann compara 
a la belleza con el agua que se saca del corazón del manantial y 
que cuanto menos sabor tiene, tanto más se aprecia y se conside- 
ra sana. Y es verdad que la suprema belleza no tiene carácter; 
pero no lo tiene en el mismo sentido en que decimos que el uni- 
verso no tiene unas medidas determinadas'®, ni longitud, anchu- 


___'® De nuevo se precisa ese carácter ontológico de ciertas nociones, como las de 
incondicionado, infinito, pero también las de belleza o universo. No tratamos aquí 
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ra o profundidad precisamente porque se limita lisa y llanamen- 
te a contenernos a todos y a todo en una misma infinitud, o en el 
sentido en que decimos que el arte de la naturaleza creadora ca- 
rece de forma precisamente porque ella misma no está supedita- 
da a forma alguna. Es en este sentido y en ningún otro en el que 
podemos afirmar que el arte helénico se eleva precisamente en su 
suprema formación hasta la ausencia de carácter. Pero de modo 
no inmediato aspiraba a dicho carácter. Empezó por liberarse de 
las ataduras de la naturaleza para alzarse hacia la libertad divina. 
En cualquier caso, toda esa estirpe de héroes no pudo brotar de 
un grano sembrado a la ligera, sino de una semilla profundamen- 
te enterrada. Sólo poderosas emociones del sentimiento, sólo una 
profunda conmoción de la fantasía debida a la impresión produ- 
cida por esas fuerzas de la naturaleza que todo lo animan y rei- 
nan en todas partes pudieron ser capaces de acuñar en el arte esa 
fuerza inquebrantable que desde la gravedad pétrea y cerrada de 
las imágenes de los tiempos primitivos hasta esas obras que de- 
rrochan gracia y sensibilidad permitió que el arte siguiera siéndo- 
le fiel a la verdad y generó la realidad espiritual más elevada que 
les ha sido dado contemplar jamás a los mortales. Así como su 
tragedia comienza con el mayor carácter dentro de lo moral, del 
mismo modo el comienzo de su arte escultórico fue la gravedad 
de la naturaleza y de hecho la primera y única musa de las artes 
plásticas fue la severa diosa Atenea. Esta época se define todavía 
por un estilo que Winckelmann describe como rudo y severo, 
pero del que nace y se desarroila el siguiente estilo, o estilo eleva- 
do, simplemente alzando lo característico hasta lo sublime y has- 
ta la simplicidad". En efecto, en las imágenes de las naturalezas 


con meros «objetos suprasensibles», propios de la metafísica clásica, ni con nocio- 
nes determinables cuantitativamente. Su cualidad ontológica es inicial, al modo en 
que ciertas ideas platónicas, como las de unidad, diferencia, bien, belleza, tienen 
un estatuto distinto al de otras. Del mismo modo, naturaleza o arte, no son concep» 
tos al lado de otros, pues su constitución los hace diferente a todos, Que en el Idea- 
lismo se aspire a que esto incondicionado aparezca, es decir, se presente de modo 
que lo que aparezca como fenómeno tenga a su vez también el carácter de incon- 
dicionado, puede entenderse como ese intento por convertir a la propia realidad en 
absoluta, lo que dependería no tanto de una transformación material de la misma, 
sino en un cambio de perspectiva, aquel que considerara que todas las cosas que 
hay son comprensibles bien como «organismos», caso de los fenómenos de la na- 
turaleza, bien como «obras de arte, caso de los fenómenos del espíritu. 

1 Según Sziborski, 55-56, Schelling está vinculando aquí la gradación que 
hace Goethe del arte (desde lo «característico» hasta la gracia) con la periodización 
que hace Winckelmann del arte griego en cuatro etapas definidas por la particular 
expresión de la belleza del cuerpo humano en cada una, a saber: el período «recto 
y duro» (cuya fuerte expresión hace que mengüe la belleza), el «grande y angulo- 
so» o «elevado» (período de belleza sublime y sencillo en la forma, ejemplificado 
por el grupo escultórico de Niobe), el «hermoso y fluido» (definido por la «gracia») 
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más perfectas o divinas no sólo habia que conseguir aliar la varie- 
dad de formas de las que es capaz Ja naturaleza humana, sino que 
además esa unión tenia que ser del mismo tipo de la que nos ima- 
ginamos en el universo, en donde las propiedades inferiores o 
menores se han ido subsumiendo dentro de una més elevada 
para acabar estando englobadas todas dentro de una unica pro- 
piedad suprema en la que, ciertamente, se han ido disolviendo 
unas a otras en cuanto propiedades particulares, pero conservan- 
do la esencia y la fuerza. Asi pues, si es que no podemos llamar 
caracteristica a esa belleza elevada y que se basta a si misma, por- 
que al hacerlo estaríamos pensando en la limitación o lo condi- 
cionado de su manifestación, en cualquier caso lo característico 
sigue actuando dentro de ella aunque sea de modo indistinguible, 
como en el cristal, que por muy trasparente que sea, no por ello 
deja de tener una textura: en definitiva, aunque sea del modo más 
leve, todo elemento característico pesa en el conjunto y de ese 
modo contribuye a provocar la sublime indiferencia de la belleza. 

El lado externo o base de toda belleza es la belleza de la forma. 
Pero como no puede haber forma sin esencia, por eso, en donde 
sólo hay forma también está presente algún carácter de modo vi- 
sible o por lo menos perceptible. Así pues, llamamos belleza ca- 
racterística a la belleza en su raíz, ya que sólo desde esta raíz pue- 
de surgir dicha belleza como fruto; es posible que la esencia rebo- 
se por encima de la forma, pero aun así, lo característico seguirá 
siendo la base siempre activa de lo bello. 

El más digno experto!*, al que los dioses dieron por reino la 
naturaleza y el arte, compara lo característico, en lo relativo a la 
belleza, con el esqueleto en lo relativo a la figura viva. Si quere- 
mos interpretar este símil!'? de acuerdo con nuestros propósitos 
diremos que, en la naturaleza, el esqueleto no está separado del 
todo vivo, como sí ocurre en nuestro pensamiento, sino que lo 
duro y lo blando, lo que define y lo definido, se presuponen mu- 
tuamente y sólo pueden coexistir juntos y, por eso mismo, lo ca- 
racterístico y dotado de vida ya es esa figura que nace de la recí- 
proca actuación y efectos de huesos y carne, de lo que es agente y 
lo que es paciente. Si bien es verdad que el arte hace como la na- 
turaleza, y en sus niveles más altos reprime hacia el interior aquel 
armazón de huesos primitivamente visible, en cualquier caso, di- 


y el período de decadencia, obviado aquí por Schelling. Tanto para Goethe, como 
para Schelling la cumbre se encuentra en el tercer período, el de la «Anmut». 

18 Se trata de Goethe. 

'* Simi] de Goethe en una de las cartas del texto de escritos sobre arte, Schrif- 
ten zur Kunst I, 362, en los que entra en debate con el ya citado investigador de la 
Antigtiedad Cläsica, A. H. Hirt. Véase también Sziborsky, 56. 
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cho armazón no es algo que se le pueda oponer nunca a la figura 
y la belleza, puesto que tampoco deja nunca de estar cooperando 
de modo determinante tanto en la una como en la otra. 

Ahora bien, la cuestiön de si acaso esa noble e indiferente be- 
lleza debe seguir sirviendo como la única medida del arte, por lo 
mismo que pasa por ser la suprema medida, es algo que parece 
depender del grado de extensiön y plenitud con el que el arte de- 
terminado pueda actuar. Después de todo, la naturaleza presenta 
al mismo tiempo dentro de su amplio circulo lo que estä mas ele- 
vado con lo mas bajo. Si bien crea algo divino en el hombre, en el 
resto de sus productos realiza ünicamente la pura materia o el 
fondo”, el cual tiene que existir a fin de que la esencia como tal 
pueda manifestarse en contraste y por oposiciön a él. Al fin y al 
cabo en el mundo superior de los hombres hasta la gran masa se 
acaba convirtiendo otra vez en base sobre la que eso divino con- 
tenido en algo menos puro se manifiesta al dar leyes, a través del 
poder o la fundación de una fe. Así pues, es justamente donde 
más actúa el arte con la multiplicidad de la naturaleza donde no 
puede limitarse a mostrar solamente la mayor medida de belleza, 
sino que puede y tiene que volver a mostrar a través de formacio- 
nes propias el fundamento de ésta, es mas, casi la materia con 
que esta hecho dicho fundamento. Es significativo que lo prime- 
ro que se despliega aqui sea la naturaleza diversa de las formas 
artisticas. El arte escultórico, la plastica en el sentido más exacto 
de la palabra, desdeňa darle un espacio externo a su objeto: lo He- 
va dentro de sí. Pero precisamente esto es lo que le impide exten- 
derse con mayor amplitud, puesto que prácticamente se ve redu- 
cida a mostrar la belleza del universo en un único punto. Así 
pues, tiene que aspirar de forma inmediata a lo supremo y sólo 


20 En esta apreciación se esconde el núcleo de la filosofía de Schelling, que pue- 
de entenderse como «continuidad» o «tránsito» que va diferenciadamente de lo 
uno (por ejemplo, la naturaleza) a lo otro (por ejemplo, al espíritu), pero que en el 
caso de la naturaleza va a su vez de lo inorgánico a lo orgánico. A esto se refiere 
Schelling con ese «amplio círculo» que une lo más elevado con lo más bajo. Pero 
esa continuidad puede entenderse también como la que va desde la materia hasta 
lo divino. Esto parece anticipar la tesis que acabará Schelling sosteniendo en su de- 
cisiva obra Investigaciones filosóficas sobre la esencia de la libertad humana en la 
que distingue entre una naturaleza o fondo y una existencia en Dios. Dice allí: «La 
filosofía de la naturaleza de nuestro tiempo ha establecido por primera vez en la 
ciencia la distinción entre el ser, en cuanto que existe, y el ser en cuanto mero fun- 
damento de la existencia.» (SW VII, 357/Ed. castellana de H. Cortés y A. Leyte, 
1989, 161-163). Ese desdoblamiento de Dios entre fundamento y existencia, que en 
esa obra se propone para explicar la naturaleza del mal en el propio fondo incons- 
ciente de Dios, se anticipa aquí para señalar cómo el arte tiene también que mos- 
trar la materia sobre la que se sustenta, que es justamente aquello que lo pone en 
relación con la naturaleza. 
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puede alcanzar la pluralidad aisladamente y por medio de la más 
estricta separaciön de esos contrarios que ofrecen la mayor resis- 
tencia mutua. Al aislar lo que es puramente animal dentro de la 
naturaleza humana el arte también consigue representar criatu- 
ras inferiores de forma armönica y hasta bella, como nos de- 
muestra la belleza de muchas de esas esculturas de faunos cläsi- 
cos que han llegado hasta nosotros, es decir, el arte puede inclu- 
so subvertir su propio ideal, como lo hace el alegre espiritu de la 
naturaleza cuando se parodia a si mismo y, por eso, gracias a un 
tratamiento bromista y hidico, hasta en la desmesura de las figu- 
ras de Sileno puede parecer que el arte se ha vuelto a liberar de la 
presiön de la materia, Pero en cualquier caso, el arte siempre esta 
obligado a delimitar y aislar bien su obra, con el fin de que esté 
en concordancia y armonia consigo misma y se convierta en un 
mundo en si misma, ya que al fin y al cabo para él no existe nin- 
guna unidad mayor en la que pudieran disolverse las disonancias 
de eso único y singular. Por contra, la pintura está más capacita- 
da para medirse con el mundo en lo tocante a la extensión de lo 
que abarca y puede componer con dimensiones épicas. En una 
Iliada también tiene cabida un Tersites?! y ¡qué no encuentra su 
lugar en el gran poema épico de la naturaleza y de la historia! 
Aquí apenas cuenta lo singular, sino que es el conjunto el que 
ocupa su lugar y, por eso, lo que de suyo no sería bello, acaba 
siéndolo gracias a la armonía del todo. Imaginemos por un ins- 
tante que en una extensa obra pictórica en la que todas sus figu- 
ras estuvieran vinculadas gracias al espacio, la luz, las sombras y 
reflejos, todas sus partes recibiesen la mayor medida de belleza: 
el resultado sería la uniformidad más contraria a la naturaleza, 
puesto que, según dice Winckelmann, el concepto supremo de la 
belleza es uno y el mismo en todas partes y permite muy pocas 
desviaciones. En ese caso se estaría primando a lo singular sobre 
el todo, en lugar de hacer lo que ocurre siempre que surge una to- 
talidad a partir de una pluralidad, esto es: que lo singular queda 
supeditado al todo. Por eso, en una obra así, hay que observar 
distintas gradaciones de la belleza, ya que ésta es la única mane- 
ra de que sea visible la plena belleza concentrada en el punto cen- 
tral y de que de una preponderancia o mayor peso de lo singular 
salga un equilibrio o igualdad de peso del todo. Aquí también en- 
cuentra su lugar lo limitadamente característico, así que por lo 
menos la teoría no debería dirigir tanto al pintor hacia ese estre- 


>| Tersites destaca en el texto homérico por una fealdad física muy acorde con 
su mal carácter. Para Szibozsky, 57, es un ejemplo usado por Lessing para defender la 
no legitimidad de la representación de lo feo en el arte pictórico, frente a su indis- 
cutible oportunidad en la literatura. 
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cho espacio que concentra toda la belleza, sino más bien llevarlo 
hacia la característica pluralidad de la naturaleza, la única que le 
permite darle a una obra mayor el necesario y pleno equilibrio de 
contenido vivo. Si nos fijamos en los fundadores del arte moder- 
no, veremos que esto es justamente lo que pensaba el admirable 
Leonardo, y también el maestro de la noble belleza, Rafael, quien 
no sólo no temía, sino que prefería representar un grado inferior 
de belleza antes que parecer monótono, carente de vida e irreal, 
ya que no pretendía solamente producir tal belleza, sino incluso 
romper su equilibrio y uniformidad por medio de la diversidad 
de la expresión. 

Pues aunque sin duda el carácter también puede expresarse 
en el reposo y el equilibrio de la forma, la verdad es que sólo está 
realmente vivo cuando se halla en actividad. Con el término «ca- 
rácter» concebimos una unidad de varias fuerzas que se encuen- 
tra actuando permanentemente sobre un determinado equilibrio 
y medida de las mismas y que, después, cuando deja de estar per- 
turbado, responde a un equilibrio similar en una proporción 
igual de las formas. Pero si queremos que dicha unidad viva se 
muestre en acción y actividad, ésto sólo será posible si las fuerzas 
abandonan su equilibrio irritadas por un motivo cualquiera. 
Todo el mundo puede ver que este es el caso cuando se trata de 
las pasiones. 

Llegados a este punto se nos aparece la famosa regla de la teo- 
ría que exige que se modere el verdadero estallido de las pasiones 
todo lo posible a fin de no dañar la belleza de la forma. Pero a 
nosotros más bien nos parece que hay que invertir esa regla y ex- 
presarla diciendo que a la pasión hay que moderarla justamente 
con la propia belleza. Pues, de lo contrario, es muy de temer que 
la moderación exigida se entienda también como algo negador, 
cuando la auténtica exigencia es que se le oponga a la pasión una 
fuerza positiva. Pues del mismo modo que la virtud no consiste 
en la ausencia de pasiones, sino en el dominio del espíritu sobre 
ellas, del mismo modo la belleza no se acredita alejando o amor- 
tiguando las pasiones, sino mostrando el dominio de la belleza 
sobre ellas. Por eso, hay que mostrar de verdad toda la fuerza de 
las pasiones, tiene que poderse ver claramente que ellas podrían 
llegar a levantarse por completo, pero que las mantiene reprimi- 
das el poder del carácter y por eso se rompen contra las formas 
de una belleza firmemente fundada como las olas de una corrien- 
te, que alcanzan el nivel de las orillas sin conseguir superarlo. De 
lo contrario, todo este asunto de la moderación sólo puede con- 
tentar a los moralistas superficiales, quienes para acabar con el 

roblema del hombre, han preferido mutilar la naturaleza que 
ay en él y eliminar tan pura y totalmente de las acciones todo 


= 


elemento positivo que el pueblo se ceba en el espectäculo de los 
grandes crimenes sólo con tal de poder deleitarse todavia con- 
templando algo positive. 

En la naturaleza y en el arte la esencia aspira en primer lugar 
a materializarse o presentarse a si misma en algo singular. Es por 
eso por lo que el mayor rigor de la forma se muestra en los inicios 
de ambos, pues lo limitado no sabria aparecer sin limites, esto es, 
si no hubiera rigor tampoco podría haber blandura y si se preten- 
de que la unidad sea algo perceptible ello sölo es posible por me- 
dio de la particularidad, la delimitacién y la contraposiciön. Por 
eso, al principio el espiritu creador se muestra completamente 
perdido en la forma, inaccesible, cerrado y rudo hasta en lo gran- 
de. Pero cuanto mäs capaz se muestra de reunir toda su plenitud 
en una criatura singular, tanto más va abandonando su severidad 
y cuando consigue llevar una forma a su plena ejecucion, hasta el 
punto de poder reposar satisfecho en ella y aprehenderse a si mis- 
mo, entonces es casi como si se alegrara y empieza a moverse en 
lineas suaves. Este es el estado de la más hermosa madurez y es- 
plendor, en el que el puro recipiente se muestra perfectamente 
acabado, el espíritu de la naturaleza se libera de sus ataduras y 
siente su parentesco con el alma. Ese alma que sale al encuentro 
se anuncia como por medio de un suave arrebol matutino que se 
va alzando gradualmente por toda la figura: todavía no está ahí, 
pero ya todo se prepara para salir a su encuentro por medio del 
callado juego de unos tiernos movimientos. Los rígidos contor- 
nos se diluyen y temperan convirtiéndose en otros más suaves; 
una dulce esencia que no se puede apresar ni con el espíritu ni 
con los sentidos, sino que es sencillamente inaprensible, se des- 
parrama por toda la figura y se amolda a todos los contornos, a 
toda oscilación de las extremidades. Esta esencia que, como digo, 
no es aprensible y sin embargo todos pueden percibir, es lo que 
los griegos llamaban con el nombre «Caris»? y nosotros denomi- 
namos gracia?, 

Donde veamos aparecer la gracia de manera perfecta y plena- 
mente realizada podremos considerar que la obra está perfecta- 
mente acabada por parte de la naturaleza, que no le falta nada y 
se han satisfecho todas las exigencias. Tambien estan ya el alma 
y el cuerpo en perfecta armonía y consonancia; el cuerpo es la 


22 En castellano se suele decir «cárites», palabra que se utiliza también como 
nombre propio de las tres Gracias, compañeras de la diosa de la belleza Afrodita y 
compendio de gracia y encanto corporal. 

2 En alemán «Anmut» y no «Grazie», que sería otra posibilidad utilizando un 
término menos germánico que suele designar a las tres compañeras de la diosa 

ita, pero más infrecuentemente a la «gracia» como cualidad. 
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forma, la gracia es el alma, aunque no el alma en si, sino el alma 
de la forma o el alma de la naturaleza. 

El arte puede quedarse detenido en este punto y no moverse 
más, porque por lo menos ya se ha satisfecho toda i tarea enco- 
mendada por una de las partes. La pura imagen de la belleza lle- 
gada a este punto es la diosa del amor. Pero la belleza del alma en 
si, fundida con la gracia sensible jesa si que es la suprema divini- 
zaciön de la naturaleza! 

El espfritu de la naturaleza se contrapone al alma solamente 
en apariencia, pero en realidad es el auténtico instrumento de su 
revelaciön: si bien es verdad que provoca la oposiciön de las co- 
sas, es sólo para que pueda surgir esa esencia unificadora a modo 
de suprema templanza y reconciliación de todas las fuerzas. Al 
resto de las criaturas las impulsa el puro espiritu de la naturale- 
za, mediante el que consiguen afirmar su individualidad; es sölo 
en el hombre, como en un punto central?*, en donde se levanta 
ese alma sin la cual el mundo estaria igual que la naturaleza si no 
se levantase el sol. 

Así pues, en el hombre el alma no es el principio de la indivi- 
dualidad, sino aquello mediante lo cual el hombre se alza a si 
mismo por encima de toda mismidad, se vuelve capaz de sacrifi- 
car su propio yo, o lo que es lo mismo, capaz de un amor desin- 
teresado, y aún más, y esto sería lo más importante, se vuelve ca- 
paz de contemplar y reconocer la esencia de las cosas y por ende 
del arte. En efecto, el alma ya no se ocupa de la materia y ni tan 
siquiera la frecuenta directamente, sino sólo al espíritu, ya que 
éste es la vida de las cosas. Aunque también se manifiesta en el 
cuerpo, está sin embargo libre del cuerpo, cuya conciencia sólo 
flota en ella como un leve sueño que no le perturba a través de 
imágenes de la mayor belleza. El alma no es ni una propiedad, 
ni una capacidad ni nada de ese tipo en particular: no sabe, sino 
que es el saber de la ciencia, no es buena, sino que es la bondad; 


2 A dos años de la publicación del tratado Sobre la esencia de la libertad huma- 
na, Schelling ya propone al hombre —en lugar del sujeto, la conciencia o la auto- 
conciencia— como el lugar propiamente dicho donde se juega todo, incluido la po- 
sibilidad del arte. Es de resaltar cómo, mientras que mantiene más o menos inal- 
terables las tesis de su filosofía de la naturaleza, e incluso las aprovecha para 
exponer su peculiar filosofía del arte, la consideración de la subjetividad, sin em- 
bargo, ha sufrido un cambio, Compárese este pasaje con el que se escribirá 2 años 
después, en el mencionado ensayo: «En el hombre se encuentra todo el poder del 
principio oscuro y a la vez toda la fuerza de la luz. En él se encuentran el abismo 
más profundo y el cielo más elevado, o ambos centros. La voluntad del hombre es 
el germen, oculto en el ansia eterna, del Dios que sólo subsiste todavía en el funda- 
mento; es el rayo divino aprisionado en la profundidad, que Dios percibió cuando 
concibió la voluntad para la naturaleza.» (SW VII, 363/Ed. castellana de H. Cortés 
y A. Leyte, 1989, 177) 
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no es bella, tal como pueda serlo el cuerpo, sino que es la propia 
belleza. 

Por supuesto que en principio o antes que nada en la obra de 
arte el alma del artista se muestra mediante la invenciön en lo 
singular; y en el todo, se muestra cuando flota como unidad por 
encima de éste en quietud y silencio. Pero tiene que volverse visi- 
ble en lo representado; ya sea como fuerza originaria del pensa- 
miento, cuando los seres humanos, completamente imbuidos de 
un concepto, se ven confrontados a una digna contemplación, o 
también al modo de una bondad esencial e inmanente. Ambas 
cosas encuentran su expresiön bien definida incluso en el estado 
de mayor tranquilidad, pero de todos modos encuentran una mas 
viva cuando el alma se puede revelar activamente y por medio de 
la oposiciön de contrarios; y es por eso precisamente, porque son 
fundamentalmente las pasiones las que interrumpen la paz de la 
vida, por lo que por lo general se da por supuesto que la belleza 
del alma se muestra principalmente haciendo gala de un callado 
dominio en medio de la tormenta de las pasiones. 

Sin embargo llegados aquí hay que hacer una distinción im- 
portante. Pues, en efecto, para dominar a esas pasiones que sólo 
se presentan cuando se levantan los espíritus inferiores de la na- 
turaleza no hace falta pedir la ayuda del alma. Al alma ni siquie- 
ra se la puede mostrar en contraposición a dichos espíritus, por- 
que cuando son todavía el juicio o la prudencia los que luchan 
contra ellos, esto quiere decir que el alma aún no se ha levantado; 
a estos espíritus ya tiene que ser capaz de domarlos la naturaleza 
del hombre, el poder del espíritu. Lo que pasa es que hay casos de 
mayor envergadura en los que no se desencadena sólo una fuer- 
za singular, sino que es el propio espíritu juicioso el que rompe 
todos los diques. En efecto, incluso hay casos en los que también 
se reduce y domina al alma mediante el lazo que la ata con la 
existencia sensible, esto es, el lazo del dolor, que en principio de- 
bería ser ajeno a su naturaleza divina, casos en los que el hombre 
no acude a la lucha armado únicamente con las meras fuerzas de 
la naturaleza, sino recurriendo a poderes morales, ya que se sien- 
te atacado en la raíz de su vida, casos en los que un error inmere- 
cido le arrastra al crimen y por ende a la infelicidad, en los que 
una injusticia profundamente sentida hace que emerjan violenta- 
mente en la superficie los más sagrados sentimientos del ser hu- 
mano. Es el caso de todos esos estados verdaderamente trágicos 
en sentido noble que nos pone ante los ojos la tragedia clásica. 
Cuando se provoca a las fuerzas ciegas de la pasión, enseguida se 
presenta el espíritu juicioso como guardián de la belleza, pero 
cuando es el propio espíritu el que parece arrastrado por una 
fuerza irresistible, ¿qué clase de poder sirve ahí de protección, 
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quién esta ahi velando sobre la sagrada belleza? O cuando es la 
propia alma la que sufre, ¿cómo se la puede salvar del dolor y la 
profanación? 

Reprimir arbitrariamente la fuerza del sufrimiento o del sen- 
timiento desatado sería un pecado contra el sentido y la meta del 
arte y revelaría una falta de sensibilidad y de alma del propio ar- 
tista. Si el arte ha obtenido el medio de poder mostrar toda la 
grandeza de la sensibilidad y el sentimiento sin tener que dañar 
su armónica proporción y su equilibrio, es precisamente porque 
la belleza se ha convertido en carácter después de haberla asenta- 
do sobre formas grandes y firmes. Pues, en efecto, cuando la be- 
lleza reposa sobre formas verdaderamente poderosas como sobre 
columnas inamovibles, hasta una mínima alteración y hasta el 
mentado cambio apenas perceptible de sus proporciones, nos 
permite deducir la ernome fuerza que ha sido necesaria para ha- 
cerla realidad. Pues bien, la gracia aún consigue hacer más sagra- 
do el dolor. Su esencia consiste en que no se conoce a sí misma, 
pero así como es algo que no se puede obtener caprichosamente, 
tampoco se puede perder por capricho. Cuando un dolor inso- 
portable, o aún peor, cuando incluso la locura a la que pueden 
condenar los dioses castigadores te priva de la conciencia y la ra- 
zön, ella sigue estando ahí a modo de demónica fuerza protecto- 
ra junto a la doliente figura y consigue que ésta no haga nada in- 
debido, nada contrario a la humanidad y que si cae, caiga por lo 
menos como víctima pura y sin mancha. Todavía no hace apa- 
recer al alma misma, pero sí que logra hacer aparecer ya a la in- 
tuición de ésta por medio de un efecto natural, y transforma al 
alma en belleza mediante una fuerza divina, por lo mismo que 
también transforma en belleza al dolor, la rigidez y hasta a la pro- 
pia muerte. 

Y sin embargo esta gracia que acredita su valía incluso en los 
momentos de mayor conflicto estaría muerta si no fuera gracias 
a su transfiguración por el alma. Pero ¿qué expresión le puede co- 
rresponder en esta situación? Se salva del dolor y aparece victo- 
riosa en lugar de vencida justamente porque se desprende del 
lazo que la ata a la existencia sensible. Por mucho que el espíritu 
de la naturaleza pretenda poner todas sus fuerzas al servicio de la 
conservación de tal existencia, el alma no entra en esa lucha. Pero 
su presencia apacigua hasta las tormentas de esa vida que lucha y 
se debate dolorosamente. Una fuerza externa, cualquiera que sea, 
sólo puede privar de bienes externos: no puede llegar hasta el alma, 
romper un lazo temporal, disolver el vínculo eterno de un amor 
verdaderamente divino. No se muestra dura y sin sentimiento, ni 
tampoco abandona al propio amor: antes bien, se muestra única- 
mente en el sufrimiento por ser ésta la única sensación perdurable 


—140— 


en la existencia humana y, así, se alza por encima de las ruinas de 
la vida o la dicha externa hasta la gloria divina. 

Ésta es la expresión del alma que nos ha mostrado el creador 
de la Niobe?* en su imagen. Aquí se han puesto en obra todos los 
recursos del arte, de manera que también se ha moderado lo te- 
rrorífico. La fuerza de las formas, la gracia sensible y hasta la 
propia naturaleza del objeto mitigan la expresión desde el mo- 
mento en que el dolor, que invade todas las expresiones, vuelve a 
suprimirse y de este modo, al petrificar justo el momento ante- 
rior a la herida, se consigue preservar la belleza, que parecía im- 
posible de salvar con vida. Pero, de todas maneras, ¿qué sería de 
todo esto sin el alma, y cómo se revela ésta? En el rostro de la ma- 
dre no sólo vemos el dolor por la sangre ya derramada de sus hi- 
jos, no sólo la angustia mortal por la salvación de los que todavía le 
quedan y de la hija más joven que se refugia en su regazo, tampo- 
co vemos cólera contra los dioses crueles y mucho menos, tal como 
se pretende, una fría obstinación: vemos todo esto, pero no en sí 
mismo, sino que atravesando sufrimiento, miedo y cólera surge 
como una luz divina ese amor eterno que es lo único que permane- 
ce y en el que la madre se acredita como tal, no como esa madre 
que fue, sino como esa madre que es ahora gracias a ese vínculo 
sagrado que la mantiene eternamente unida a sus amados. 

Todo el mundo reconoce que también la grandeza, pureza y 
bondad del alma adoptan allí una expresión sensible. Y ¿cómo se 
puede entender esto no siendo porque también el principio acti- 
vo que habita en la materia es un tipo de esencia similar a la del 
alma y emparentada con ella?*“ Pues bien, en la presentación del 


25 Los hijos de Leto, Apolo y Artemisa, se vengaron cruelmente de Niobe, quien 
se había jactado de tener más hijos que su propia madre Leto, matando a los nume- 
rosos hijos e hijas de ésta a flechazos. En estas lineas Schelling se refiere al famoso y 
ya citado grupo escultórico de Niobe con su hija menor, parte de un grupo más com- 
pleto donde aparece la muerte de sus hijos e hijas mayores (Uffizi, Florencia). 

2é Es indudable que en esta correspondencia, aquí sostenida en un tono débil, 
resuena aquélla, sostenida en un tono fuerte, de Ideas relativas a una filosofía de la 
naturaleza, de 1797, y formulada en el 4." capitulo del Libro II: «Primer origen del 
concepto de materia a partir de la naturaleza de la intuición y del espíritu huma- 
no.» Para una explicación detallada de esta cuestión, puede consultarse la ya cita- 
da introducción de A. Leyte a su edición de Escritos sobre filosofía de la naturaleza, 
Madrid, 1996, especialmente las páginas 30-40. Baste señalar aquí cómo Schelling 
encuentra una correspondencia entre la materia y e) espíritu humano (representa- 
do por la facultad de la intuición) que es la que posibilita el conocimiento: sólo por- 
que la materia es el resultado de dos fuerzas antagónicas, de atracción y repulsión, 
igual que el espíritu (la intuición) es igualmente la operación en la que entran en 
conflicto una fuerza expansiva ilimitada con una fuerza limitadora contrapuesta a 
aquélla; sólo por eso, se hace posible el conocimiento o, en el contexto del que tra- 
tan estas líneas de Schelling, la presencia finita de la belleza. En todo el discurso si- 
guen resonando Jos presupuestos de la singular filosofía trascendental de Sche- 
lling, que no abandona pese a su cambio de dirección. 
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alma volvemos a encontrarnos con grados del arte, según si apa- 
rece ünicamente vinculada con lo meramente caracteristico o si 
fluye junto con la clemencia y la gracia de modo visible. ¿Quién 
no admite que en la tragedia de Esquilo ya reina esa elevada mo- 
ralidad que en las obras de Sófocles ha encontrado su casa? Lo 
que pasa es que allí todavía está encerrada bajo un áspero envol- 
torio y se comunica en menor medida al todo, precisamente por- 
que al vínculo le falta gracia sensible. Sin embargo de esta grave- 
dad y de las gracias” todavía temibles del primer arte pudo sur- 
gir la gracia” típica de Sófocles y con ella esa perfecta fusión de 
ambos elementos que nos llega a hacer dudar si es la gracia sen- 
sible”? o más bien la gracia moral” la que nos deleita en las obras 
de este poeta. Y esto sigue siendo válido en relación con las obras 
escultóricas del estilo todavía severo en comparación con los de 
la posterior dulzura. 

Además, cuando la gracia, que es la transfiguración del espíri- 
tu de la naturaleza, se convierte también en el medio vinculante 
de bondad moral y manifestación sensible, resulta evidente cómo 
tiene que actuar el arte frente a ella desde todas las direcciones en 
su calidad de punto central. Esta belleza que nace de la perfecta 
compenetración de la bondad ética con la gracia sensible nos in- 
vade y nos encanta con la fuerza de un milagro allí donde la en- 
contramos. Pues, en efecto, como por lo general ocurre lo contra- 
río y el espíritu de la naturaleza se muestra como algo indepen- 
diente del alma y hasta cierto punto incluso reacio a ella, aquí 
parece como si se confundiera con el alma debido a un común 
acuerdo completamente voluntario o como movido por el fuego 
interno del amor divino. A los que lo contemplan les invade con 
súbita claridad el recuerdo de la originaria unidad de la esencia 
de la naturaleza y la esencia del alma*', esto es, la certeza de que 


27 En el original «Grazien». 

28 En el original «Anmut». 

22 En el original «sinnliche Anmut». 

20 En el original, «sittliche Grazie». 

31 Esta «originaria unidad» constituye el tópico real y retórico de Schelling des- 
de sus inicios. Se hace preciso recordar cómo lo formulaba años antes, en 1797, 
para evocar también lo que no deja de ser la gran narración idealista que cuenta 
una historia cuyo primer estadio se definía por la perfecta unidad, su segundo por 
la escisión, provocada por la aparición de la libertad, y su tercero, por la reconci- 
liacién final: «Tampoco podríamos entender cómo pudo abandonar el hombre ese 
estado si no supiéramos que alberga en su seno un espíritu, el cual, desde el mo- 
mento en que su elemento es la libertad, aspira a liberarse a sí mismo, a desatarse 
las ligaduras de la naturaleza y sus cuidados y a abandonar sus propias fuerzas en 
manos de un destino incierto a fin de regresar algún día como vencedor y por sus 
propios méritos a ese estado en el que vivió la infancia de su razón sin tener nin- 
gún saber sobre sí mismo», Introducción a Ideas para una Filosofía de la Naturale- 
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toda contradicción es sólo aparente y de que el amor es el víncu- 
lo que une a todos los seres y la pura bondad es el fundamento y 
contenido de la creaciön entera. 

Aqui, el arte prácticamente pasa por encima y más alla de sí 
mismo y se vuelve a poner a si mismo como medio. Llegados a 
esta cima la gracia sensible vuelve a ser solamente el simple en- 
voltorio y cuerpo de una vida superior; lo que antes era un todo 
es tratado como una parte y se alcanza la más elevada relación 
del arte con la naturaleza porque ésta convierte al arte en un me- 
dio para que sea posible ver el alma que habita en ella. 

Pero si bien en este estadio de florecimiento del arte ocurre lo 
mismo que cuando florece el reino vegetal y se vuelven a repetir 
todos los grados anteriores, por contra también se puede obser- 
var desde qué direcciones tan distintas puede surgir el arte a par- 
tir de dicho punto central. Y concretamente aqui se puede ver en 
su mayor grado de eficacia y actividad la diversidad natural de 
ambas formas de las artes plästicas. Pues, en efecto, como las ar- 
tes plasticas representan sus ideas a través de cosas corporales, 
parece evidente que el grado supremo de las mismas debe consis- 
tir en el perfecto equilibrio entre alma y materia. Si acaso estas 
artes inclinan la balanza del lado de la materia, se hunden por de- 
bajo de su propia idea y, por otro lado, parece completamente im- 
posible que eleven el alma a costa de la materia, pues en este caso 
tendrian que sobreelevarse a si mismas. Lo cierto es que, como 
dice Winckelmann a propösito del Apolo del Belvedere, el perfec- 
to artista plästico no tomarä para su obra mäs materia de la es- 
trictamente necesaria para conseguir su propösito espiritual, y vi- 
ceversa, tampoco le dara más fuerza al alma de la que haya sido 
capaz de expresar con la materia, pues en eso consiste precisa- 
mente su arte: en ser capaz de expresar corporalmente lo espiri- 
tual??. Por eso, las artes plásticas sólo pueden alcanzar su verda- 
dera cima en aquellas naturalezas cuyo propio concepto ya impli- 
ca que sean siempre también y en cualquier momento en la 


za (SW II, 12-13/Ed. castellana de Leyte, 1996, 70-71). Años después, ya en 1800: 
«La idea platónica que dice que toda filosofía es recuerdo es verdadera en este sen- 
tido, pues todo filosofar consiste en un recuerdo del estado en el que éramos una 
misma cosa con la naturaleza», Deducción general del proceso dinámico o de las ca- 
tegorias de la física (SW IV, 77/Ed. castellana de Leyte, 1996, 247). La filosofía, que 
surge de la separación de nuestro estado natural, tiene como tarea la reconstruc- 
ción de esa unidad, que obviamente no podrá ser una reiteración del anterior esta- 
do de naturaleza. Y como medio para esta reconstrucción el arte tiene un papel ac- 
tivo protagonista, , 

* Esta expresión no deja de ser la posibilidad de presentación de lo infinito (lo 
espiritual) bajo una forma finita (lo corporal), gue en definitiva es la expresión en- 
comendada al arte. Véase infra nota 41. 
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realidad efectiva todo aquello que ya son según la idea o el alma, 
esto es, en las naturalezas divinas. Y por eso, suponiendo que no 
las hubiera precedido ninguna mitologia, tarde o temprano a 
ellas mismas se les hubieran ocurrido los dioses y de no haberlos 
hallado se los hubieran tenido que inventar. Como, ademas, en su 
grado inferior el espiritu vuelve a tener la misma relación con la 
materia que la que ya le hemos concedido al alma (desde el mo- 
mento en que el espiritu es el principio de la actividad y el movi- 
miento, al igual que la materia lo es del reposo y la inactividad), 
por eso la ley que exige la moderación o contención de la expre- 
sión y la pasión tiene que ser una ley fundamental que emana de 
la propia naturaleza de las artes plásticas. Pero dicha ley no vale 
sólo para las bajas pasiones, sino que vale en igual medida para 
esas pasiones elevadas y hasta mos atreveríamos a decir divinas, 
de las que el alma es capaz en el arrobo, en la devoción y la ado- 
ración; y como también son los dioses los únicos que están eximi- 
dos de estas elevadas pasiones, esto explica que dichas artes sien- 
tan una gran atracción por la ejecución de imágenes de naturale- 
zas divinas. 

Pero parece que las cosas son muy distintas en el caso de la 
pintura que en el de la escultura. En efecto, la primera no se vale 
de cosas corporales para representar, sino de la luz y el color, es 
decir, de un medio que ya es de suyo incorporeo y por así decir 
casi espiritual. Además, la pintura no quiere que se contemplen 
sus cuadros como tales objetos en sí mismos, sino que pretende 
que se los contemple expresamente como imágenes. Por eso, y ya 
de por sí, no le da tanta importancia a la materia como la escul- 
tura, lo que explica que por mucho que eleve a la materia por en- 
cima del espíritu hasta el punto de parecer como si cayera aún 
más por debajo de sí misma de lo que lo hacía la escultura en este 
mismo caso, por contra, se puede permitir con mucha mayor au- 
toridad inclinar ostensiblemente la balanza del lado del alma. 
Cuando aspira a alcanzar lo supremo no le queda más remedio 
que ennoblecer las pasiones por medio del carácter, suavizarlas 
mediante la gracia, o incluso mostrar en ellas la fuerza del alma, 
pero por contra, precisamente aquellas pasiones más elevadas 
que se explican por el parentesco del alma con un ser superior, 
son perfecta y plenamente adecuadas a su naturaleza. Efectiva- 
mente, si bien la escultura sitúa en un equilibrio perfecto a la 
fuerza con la que un ser se muestra hacia el exterior y actúa en la 
naturaleza y a la fuerza con la que vive hacia el interior y en cuan- 
to alma, y si bien hasta excluye de la materia el puro sufrimiento, 
por contra, la pintura favorecerá al alma amortiguando el carác- 
ter de fuerza y actividad y tratando de transformarlo en un carác- 
ter de entrega y paciencia, de tal modo que parece como si el 
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hombre se volviera mucho más receptivo para las sugestiones del 
alma y las influencias mas elevadas. 

Pues bien, ya sólo gracias a esta oposiciön, tanto se explica la 
necesaria supremacia de la escultura en la antigüedad y de la pin- 
tura en el mundo moderno (desde el momento en que la Antigüe- 
dad cläsica tenfa en cualquier caso una mentalidad absolutamen- 
te plástica mientras que la Modernidad llega incluso a convertir 
al alma en el órgano que padece las revelaciones más elevadas), 
como se muestra también que no es suficiente con aspirar a la 
plasticidad en la forma y la presentación, sino que lo que habría 
que exigir sería ante todo pensar y sentir plásticamente, o lo que 
es lo mismo, al modo de los antiguos. Ahora bien, si el hecho de 
que la escultura haya derivado hacia la pintura es una degrada- 
ción del arte, entonces también el empeño por ponerle a la pintu- 
ra una condición y una forma plástica debe considerarse como 
una limitación exactamente igual de arbitraria. Pues, en efecto, si 
la escultura actúa concentrándose en un punto, como lo hace la 
gravedad, por su parte la pintura tiene la posibilidad de lenar 
todo el espacio con su creación, como lo hace la luz, que llena el 
universo entero. 

La prueba de esta universalidad ilimitada de la pintura es la 
propia historia y el ejemplo de los grandes maestros”, quienes 
sin atentar contra la esencia de su arte, consiguieron alcanzar la 
más perfecta ejecución en cada grado particular del mismo, de 
tal modo que también en la historia del arte podemos encontrar 
la misma sucesión que se ha podido atestiguar en el objeto. 

Y, concretamente, no precisamente de acuerdo con el tiempo, 
pero sí de acuerdo con los hechos*, Pues, en efecto, así es como 
se presenta gracias a Miguel Ángel la época más antigua y pode- 


33 Véase lo que dice Schelling sobre estos artistas en su Filosofia del arte, SW V, 
519-566, edición castellana de López-Domínguez, 1999, 218-279, 

* Sin embargo, de acuerdo con la sucesión del tiempo había que justificar la 
sucesión que aquí se ha presentado, si hubiera espacio para una demostración más 
detallada. Pues debería haber alquien que recordara que la obra del Juicio Final 
no se comenzó hasta después de haber muerto Rafael. Pero el estilo de Miguel- 

gel era innato y, por eso, de acuerdo con el tiempo, anterior a Rafael. Sin querer 
atribuirles más credibilidad de la que merecen a los relatos sobre la supuesta im- 
presión que la contemplación de las primeras obras romanas de Miguel Ángel pro- 
dujo sobre el joven Rafael y sin tratar de deducir todo del hecho casual de que este 
último evoluciona desde un estilo inicialmente mucho más tierno a un arte consu- 
mado lleno de osadía y grandeza, con todo, parece innegable no sólo que el estilo 
de Miguel Ángel tuvo que ser una base del arte de Rafael, sino que el arte sólo con- 
siguió adquirir su plena libertad gracias a Miguel Ángel. —Tal vez de Correggio 
se pueda afirmar con menor ambigüedad que «con él florece el auténtico siglo de 
oro del arte», aunque seguramente nadie malinterpretará lo dicho ni ignorará lo 
que el autor considera como lo auténticamente mejor y más elevado de la pintu- 
ra moderna. 
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rosa de un arte que ya se habia vuelto libre, esa época en la que 
engendros monstruosos revelan Ja fuerza de un arte atin sin do- 
mesticar: asi como en los poemas que nos hablan de un mundo 
pretérito cargado de imágenes sensibles vemos que la tierra, tras 
el abrazo de Urano™, sólo puede concebir titanes y gigantes celes- 
tes antes de dar paso a un dulce reino de dioses apacibles, así, la 
obra del Juicio Final —con la que aquel espíritu de gigante llenó 
la Capilla Sixtina mostrando la culminación de su arte— más pa- 
rece recordarnos aquellos primeros tiempos de la tierra y sus en- 
gendros que los últimos. Fascinado por los fundamentos más 
ocultos de la figura orgánica y sobre todo de la humana, no evita 
lo terrorífico, sino que lo busca a propósito y lo saca fuera de los 
oscuros talleres de la naturaleza perturbando su reposo. La ca- 
rencia de ternura, gracia y amabilidad la compensa con un grado 
extremo de fuerza y potencia, y si acaso sus escenas provocan es- 
panto, no será distinto de aquel que, según nos cuenta la leyenda, 
provocaba el viejo dios Pan cuando se aparecía súbitamente en 
medio de un grupo de personas reunidas. Por regla general, para 
generar lo extraordinario la naturaleza aisla y distingue propieda- 
des contrapuestas; y, por eso, también en la gravedad y en la pro- 
funda fuerza de la naturaleza de Miguel Ángel tuvo que reinar un 
sentido de la gracia y la sensibilidad del alma que permitiera 
mostrar lo supremo de la fuerza puramente plástica en la pintu- 
ra de los tiempos modernos, 

Una vez apaciguada la primera violencia y el potente impulso 
del nacimiento, el espíritu de la naturaleza se transfigura en alma 
y nace la gracia. Es a este grado al que llegó el arte posterior a 
Leonardo da Vinci con Correggio, en cuyas obras el alma sensible 
es el fundamento dinámico de la belleza. Y esto no sólo es visible 
en los suaves contornos de sus figuras, sino también en las for- 
mas, que tienen la mayor semejanza con las formas de las natu- 
ralezas puramente sensibles de las obras de la Antigiiedad. Con 
Correggio florece el verdadero siglo de oro del arte, que el dulce 
reinado de Cronos le prestó a la tierra: aquí luce en los rostros 
alegres una inocencia juguetona, un sereno deseo, un placer in- 
fantil, y se celebran las saturnalias del arte. La expresión predo- 
minante de aquel alma sensible se manifiesta en el claroscuro, 


3 Schelling alude al mito según el cual Urano, hijo de Gaia, diosa de la tierra, 
y de ningún padre, es castrado con una hoz por Cronos, quien, como todos los ti- 
tanes, es también hijo de los mismos Urano y Gaia. De la sangre derramada nace- 
rán los temibles ciclopes o gigantes. En cuanto a Zeus, sólo conseguirá ser el dios 
principal del Olimpo tras vencer a su padre Cronos y a los gigantes. A pesar de la 
sangrienta rebelión contra Urano, Cronos simboliza en algunas versiones mitoló- 
gicas a un apacible dios de la agricultura y símbolo de la perdida edad dorada. 
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que Correggio desarrolla mucho más que cualquier otro artista. 
Pues, en efecto, para este pintor, lo que ocupa el lugar de la mate- 
ria es lo oscuro; y éste es el material al que tiene que lograr que 
quede adherida la fugaz aparición de la luz y del alma. Así que 
cuanto más consigue fundir lo oscuro con lo claro, hasta el pun- 
to de que ambos se convierten en un único ser, o por así decir en 
cuerpo y alma, tanto más aparece lo espiritual corporalmente y 
tanto más se eleva lo corporal al nivel del espíritu. 

Una vez que se han traspasado las fronteras de la naturaleza, 
una vez eliminado lo monstruoso, el fruto de la libertad primera, 
una vez embellecidas forma y figura por medio del presentimien- 
to del alma: entonces se ilumina el cielo, y eso terrenal, que aho- 
ra se ha suavizado, puede vincularse a lo celestial y esto a su vez 
con la vertiente dulce de lo humano. Rafael toma posesión del se- 
reno Olimpo y nos lleva consigo lejos de la tierra, a la reunión de 
los dioses, de los seres dichosos que permanecen. Sus obras exha- 
lan a un tiempo la flor de la vida más cultivada, el aroma de la 
fantasía y la gracia y el sabor del espíritu. Ya no es pintor: es tam- 
bién filósofo, es poeta. La potencia de su espíritu está acompaña- 
da de la sabiduría, de modo que las cosas están realmente orde- 
nadas por la eterna necesidad tal como él las representa. Con él, 
el arte ha alcanzado su meta y como el perfecto equilibrio entre 
lo humano y lo divino prácticamente sólo se puede conseguir en 
un único punto, se puede decir que sus obras llevan el sello de la 
singularidad”. 

A partir de ese momento a la pintura ya sólo le cabía moverse 
en una dirección si quería satisfacer las posibilidades fundadas 
en ella y, por eso, a pesar de toda la posterior empresa de renova- 
ción del arte y por muy distintas que fueran las orientaciones to- 
madas, parece como si sólo una persona hubiera sido capaz de 
cerrar el círculo de los grandes maestros guiada por una suerte de 
necesidad. Así como la nueva leyenda de Psique cierra el círculo 
de los antiguos relatos sobre dioses, del mismo modo, la pintura 
pudo alcanzar todavía un nuevo grado artístico, aunque no supe- 
rior, gracias al predominio que le dio al alma. Guido Reni** inten- 
tó alcanzar ese nivel y se convirtió en el auténtico pintor del alma. 
Al menos, así es como creemos que hay que interpretar la aspira- 
ción de sus obras, aun cuando a veces sea incierta y en algunos 
casos se encuentre perdida en lo indefinido, y para descifrarla se- 


3 No es Schelling el único que opina esto; la perfección y sublimidad de la pin- 
tura de Rafael son un tema de la época presente en todos los escritos de Jos gran- 
des historiadores de arte del momento. 

3¢ Guido Reni (1575-1642) fue pintor en Bolonia y Roma y muy famoso entre 
sus contemporáneos a pesar de su relativo olvido posterior. 


—147— 


guramente ningún cuadro mejor que esa obra maestra?” de su 
arte que se halla expuesta para la admiración general en la gran 
colección de nuestro monarca. En la figura de la virgen que se 
alza hacia el cielo se ha borrado cualquier rastro de la aspereza y 
rigidez de la escultura; ¿acaso mo podríamos decir que parece 
como si el arte mismo de la pintura, como una psique liberada de 
toda forma dura, se alzara con alas propias hacia su transfigura- 
ción? Aquí no nos encontramos con un ser tratando de afirmarse 
hacia el exterior con la decidida fuerza de la naturaleza; por el 
contrario toda ella expresa amabilidad y callada paciencia, hasta 
su carne de frágil aspecto perecedero, cuya propiedad más desta- 
cada es esa que se expresa en la lengua románica con el término 
morbidezza y es bien distinta de aquella con la que Rafael reviste 
a la reina del cielo cuando baja a la tierra y se le aparece al papa 
en oración y a un santo”. Si se quiere justificar esto diciendo que 
el modelo de la cabeza femenina de Guido es la Niobe clásica, en 
cualquier caso el motivo para dicha semejanza no puede ser de 
ningún modo una mera imitación caprichosa, así que lo más que 
se podría aducir es que una misma aspiración condujo a pareci- 
dos recursos. Si la Niobe florentina representa un punto culmi- 
nante de la escultura y su capacidad para presentar el alma, ese 
cuadro que nosotros conocemos representa un punto culminan- 
te de la pintura, que aquí hasta se atreve a despojarse de su nece- 
ie de sombras y oscuridad y trabaja casi exclusivamente con 
a luz. 

Si debido a su partìcular modo de ser se pudo admitir que la 
pintura le otorga claramente un peso superior al alma, en ese 
caso tanto la teoría como las clases de pintura harían muy bien 
trabajando siempre en dirección a aquel punto central originario 
y que además es el único que permite volver a generar arte una y 
otra vez, pues de lo contrario el arte tendria que escoger entre 
quedarse parado una vez alcanzado el último nivel mencionado o 
degenerar hacia un limitado manierismo. Pues, en efecto, tam- 
bién aquel dolor más noble está en pugna con la idea de un ser 
potente y perfectamente acabado cuya imagen y brillo debe mos- 
trar el arte, que a eso está llamado. Una mente recta siempre se 
alegrará de poder contemplar también la imagen de un ser desde 
la perspectiva de su parte individual de manera digna y hasta 
donde sea posible independiente. Hasta la propia divinidad baja- 
ría con gusto la mirada hacia una criatura que dotada de un alma 


37 Este cuadro representa la ascensión de María. 

38 Se alude al cuadro conocido como la «Madonna Sixtina», pintada para el 
convento de San Sixto en Piacenza. En el cuadro se ve a la virgen, el papa san Six- 
to y santa Bárbara. 
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pura también mostrase la nobleza de su naturaleza afirmando 
con fuerza hacia el exterior la actividad de los sentidos propia de 
su modo de ser. 

Ya hemos visto cómo la obra de arte se eleva con determina- 
ción y limitación desde las profundidades de la naturaleza**, 


* Todo este tratado demuestra que la base del arte y por tanto también de la be- 
lleza residen en la vida de la naturaleza. Ya se sabe que los críticos del ámbito pú- 
blico saben mucho mejor cuál es la doctrina actual de la filosofía que los propios 
creadores de la misma. Y así fue como nos enteramos —por medio de una revista, 
que por lo demás suele ser digna de encomio-— de boca de uno de esos expertos de 
lo siguiente: de que, de acuerdo con la estética y la filosofía modernas (por cierto, 
un término tremendamente amplio con el que famosos diletantes aprovechan para 
echar en el mismo saco todo lo que desagrada, probablemente con el fin de poder 
burlarse mejor de ello) sólo existe una belleza artística, pero no una belleza de la 
naturaleza. Ahora nos gustaría preguntar en dónde afirma tal cosa la moderna fi- 
losoffa o la estética; porque en estos momentos no recordamos cuál es el concepto 
que críticos de este jaez acostumbran poner en relación con la palabra naturaleza, 
sobre todo en el campo del arte. Por cierto que el crítico antedicho no expresa esa 
opinión porque la considere mala en sí misma; antes bien, trata de demostrarla del 
modo más riguroso buscándola en las fórmulas y afirmaciones de la filosofía mo- 
derna. Pero ¡entéremonos por fin de lo que dice esa magnífica demostración! «Lo 
bello —según esto— es la manifestación de lo divino en lo terrenal, de lo infinito en 
lo finito. Ciertamente, la naturaleza también es —según se afirma— una manifes- 
tación de lo divino, pero ésta —la naturaleza que ha estado ahí desde el principio 
de los tiempos y durará hasta el final de los días, tal como puntualiza el bien infor- 
mado crítico— no se le manifiesta al espíritu del hombre y sólo es bella en su infi- 
nitud.» —Nos tomemos como nos tomemos esa infinitud, en cualquier caso se nos 
presenta una contradicción, y es que en principio la belleza debe ser la manifesta- 
ción de lo infinito en lo finito, pero sin embargo la naturaleza sólo debería poder 
ser bella en su infinitud. Pero el propio crítico, dudando de lo que ha dicho, aduce 
que cada parte de una obra bella también debe ser bella a su vez, por ejemplo el pie 
o la mano de una hermosa escultura, Pero, (y así resuelve su duda) ¿de dónde sa- 
caremos la mano o el pie de un coloso semejante (se refiere a la naturaleza)? Con 
estas palabras dicho conocedor de la filosofía nos da a entender todo el valor y la 
sublimidad que le da a su concepto de infinitud de la naturaleza. Encuentra dicha 
infinitud en la inconmensurable extensión. El que exista una verdadera infinitud 
esencial en cada parte de la materia es una exageración que este buen hombre des- 
de luego no se atreve a proferir, pues de lo contrario estaría hablando automática- 
mente el lenguaje de la filosofía moderna. Y que, por ejemplo, el ser haumano po- 
dría ser al fin y al cabo algo más que el pie o la mano de la naturaleza —tal vez más 
probablemente el ojo— pero que además incluso se podrían encontrar también di- 
chos pie y mano, esto es, algo que ni siquiera se podría pensar sin caer en la extra- 
vagancia. Por eso, la propia pregunta no le debe haber parecido suficientemente 
demoledora y su auténtico esfuerzo filosófico sólo empieza a partir de ese punto. 
No se puede negar, afirma este hombre extraordinario, que todo elemento singular 
de la naturaleza es una manifestación de lo eterno y lo divino (¿pero probablemen- 
te en eso singular?), pero sin embargo lo divino no se manifiesta allí en tanto que 
divino, sino como algo terrenal y perecedero.—jA esto sí que se le puede Hamar 
arte filosófico! Al igual que en el juego de sombras chinescas las sombras vienen y 
van a la orden de «aparece» y «desaparece», asimismo lo divino se manifiesta en lo 
terrenal y vuelve a desaparecer, a capricho del artista. Pero esto es sólo el preludio 
para una posterior cadena de conclusiones, cada uno de cuyos miembros merece 
una mención particular. 1) «Lo singular, como tal, no representa más que una ima- 
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despliega su interna infinitud y plenitud, se acaba transfigurando 
en gracia y por fin alcanza el alma: pero hubo que representar de 
modo aislado lo que en el acto de la creaciön de este arte que ha 
alcanzado su madurez es un hecho unico y singular. Esta fuerza 


gen del devenir y el perecer, pero no precisamente de la idea del devenir y el pere- 
cer, sino un ejemplo del modo en que él mismo deviene y perece.» (Según esto tam- 
bién se podria decir de un bello cuadro que él mismo presenta un ejemplo del de- 
venir y el perecer, porque también empieza conservando su colorido, y después, 
gradualmente, se va oscureciendo y acaba siendo dañado por el humo, el polvo, las 
termitas y la polilla.) 2) «Ahora bien, en la naturaleza no aparece nada en cuanto 
elemento singular» (¡pero antes resultaba que todo elemento singular era una ma- 
nifestación de lo divino en lo singular). 3) Así pues, en la naturaleza nada puede ser 
bello, porque lo divino, que sin duda debería manifestarse como algo duradero y 
que permanece (en el tiempo, se sobreentiende!) tendría que manifestarse también 
en lo terrenal como algo duradero y que permanece a fin de que hubiera belleza, 
pero en la naturaleza no podría haber nada singular, pues en ese caso sería algo pe- 
recedero. ¡Admirable demostración! Sólo tiene unos cuantos fallos, de los que me 
limitaré a citar dos. Respecto a la afirmación número 2 de que en la naturaleza 
nada aparece como elemento singular, pero sin embargo poco antes, en donde aho- 
ra no hay nada en cuanto elemento singular, había tres cosas: A) lo divino, B) lo 
singular, en lo que éste se manifiesta, C) lo que ha llegado a ser gracias a esa vincu- 
lación, y que es a un tiempo divino y terrenal. Pues bien, llegados aquí el pobre 
hombre, que acaba de ver reflejado su rostro en el espejo de la moderna filosofía, 
olvida de qué estaba compuesto. Ahora de A, B y C ya sólo ve B, del que es fácil de- 
mostrar que no es lo bello, puesto que según su propia explicación eso sólo lo pue- 
de ser C. Tampoco querrá decir ahora lo contrario, esto es, que C no se manifiesta, 
porque de eso ya había opinado también otra cosa. Pues A (lo divino) no se mani- 
fiesta por si mismo, sino sólamente a través de lo singular, de B: es decir, en C. Pero 
B sólo es en la medida en que A se manifiesta en él, esto es, también es sólo en C. 
De modo que C es lo único que verdaderamente se manifiesta. —El segundo fallo 
se encuentra en esa frase subordinada, que seguramente se puede entender casi 
como una pregunta, introducida en medio de la conclusión: lo divino como tal, de- 
bería sirt duda manifestarse como algo duradero y que permanece! Aparentemen- 
te este hombre tan bien orientado ha debido confundir la idea de lo eterno en-sí y 
sin tiempo alguno con el concepto de lo que permanece y dura infinitamente en el 
tiempo y por eso exige lo último cuando debería ver lo primero. Ahora bien, si lo 
divino sólo puede manifestarse en lo que sigue perdurando infinitamente tendrá 
que decimos a ver de dónde va a sacar una demostración de una manifestación del 
mismo en el arte, es decir, de una belleza artística. —Seguro que este hombre tan 
minuciosamente informado se remite a otra época y le vuelve a censurar a otros, 
tal vez no sin razón, el mal uso de la filosofía modema, gracias a cuya sucesión de 
potencias de una capacidad de entendimiento cada vez mayor, es fácil ver que la 
comprensión de las cosas habrá de seguir madurando siempre. 

3 La precedente nota de Schelling se explica como alusión a una recensión de 
la obra de Friedrich Boutewerk, titulada Estética (Leipzig, 1806). Sziborsky, 62-63, 
nos informa de que el recensionador fue probablemente el historiador Heinrich 
Luden, aunque no firma con su nombre, y de que la cita que Schelling hace de él 
es bastante libre. 

En otro orden de cosas, cuando leemos en dicha nota que «lo bello es la mani- 
festación de lo divino en lo terrenal, de lo infinito en lo finito», debemos saber que 
esta es la tesis que sostiene Schelling desde el Sisterna del idealismo trascendental 
de 1800. Allí se formula en Jos siguientes términos: «Cada producción estética par- 
te de una separación en sí infinita de las dos actividades [la consciente y la incons- 
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espiritual de generaciön no puede crear ningun tipo de doctrina 
ni indicaciön. Es el puro regalo de la naturaleza, la cual se cierra 
aqui por segunda vez, desde el momento en que deposita su fuer- 
za de creaciön en la criatura realizándose a si misma de modo to- 
tal y completo. Pero del mismo modo que en el gran recorrido del 
arte aquellos distintos grados sólo fueron apareciendo unos de- 
träs de otros hasta que al llegar al mas alto se convirtieron en una 
sola y misma cosa, asi, en lo singular tampoco podrä surgir una 
formaciön genuina mäs que alli donde se haya ido alzando gra- 
qa y de modo regular desde el gérmen y la raíz hasta la 
or. 

La exigencia de que el arte tiene que partir de los primeros ini- 
cios como el resto de las cosas vivas y si quiere rejuvenecerse en 
vida tiene que regresar una y otra vez a dichos inicios, puede pa- 


ciente] que están separadas en todo producir libre. Ahora bien, dado que estas dos 
actividades deben presentarse unidas en el producto, a través de él se expresa de 
modo finito algo infinito. Y lo infinito expresado de modo finito es belleza» (SW 
III, 620/Ed. castellana de Rivera de Rosales/Löpez-Dominguez 1988, 418). En las 
Lecciones sobre filosofía del arte, se insiste en la misma fórmula, que en definitiva 
no se abandona: «Pero el hecho de que la filosofía del arte sea la representación del 
universo en la forma del arte aún no nos da una idea completa de esta ciencia si 
antes no determinamos con más precisión la clase de construcción que es necesa- 
ria en una filosofía del arte. 

Es objeto de la construcción, y por tanto de la filosofía, exclusivamente lo que 
es capaz, en cuanto particular, de acoger en sí lo infinito, En consecuencia, para ser 
objeto de la filosofía el arte tiene que representar lo infinito en sí como particular, 
ya sea realmente, o por lo menos poder representarlo. Pero esto no sólo tiene lugar 
respecto al arte, sino que él, en cuanto representación de lo infinito, está a la mis- 
ma altura que la filosofía; así como ésta representa lo absoluto en el arquetipo, 
aquel lo representa en su imagen reflejada»: Filosofía del arte (SW V, 368-369/Ed. 
castellana de López-Domínguez 1999, 17-18) Páginas más adelante, vuelve a defi- 
nir la belleza en estos términos: «Puede decirse que hay belleza siempre que la luz 
y la materia, lo ideal y lo real, entran en contacto. La belleza no es sólo lo general 
ni lo ideal (esto = verdad), tampoco lo merarnente real (esto es la acción), por tan- 
to es la plena compenetración o unificación de ambos. Hay belleza allí donde lo 
particular (real) es tan adecuado a su concepto, que éste, en cuanto infinito, ingre- 
sa en lo finito y es intuido in concreto. De esta manera, lo real en que se manifiesta 
el concepto va asemejándose verdaderamente e igualándose al arquetipo, a la idea, 
donde lo general y lo particular se encuentran en absoluta identidad. Lo racional 
en cuanto racional se convierte al mismo tiempo en algo que aparece, se hace sen- 
sible.» Filosofia del arte (SW V, 382/López-Domínguez, 37) Más adelante: «La belle- 
za es la indiferencia de la libertad y la necesidad intuida en algo real» (SW V, 
383/López Dominguez, 38) y «Necesidad y libertad se comportan como lo incons- 
ciente y lo consciente. Por esa razón, el arte [podríamos decir: la belleza] se basa 
en la identidad de la actividad consciente y la inconsciente»: Filosofia del arte (SW V, 
384/Löpez-Dominguez, 40). Todas estas formulaciones son deudoras del Sistema 
del Idealismo Trascendental y llegan al «Discurso de la Academia». Se hace preciso 
señalar, como el propio Schelling remarca líneas más abajo, que por «infinitud» no 
cabe entender un concepto extenso, sino una intensión, una actividad y producti- 
vidad (devenir) ilimitados. i 
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recer una doctrina muy dura en unos tiempos a los que tanto se 
ha querido convencer de que dicho arte ya puede derivarse listo y 
terminado de las obras de arte existentes, como la belleza más 
perfecta y acabada, con lo que alcanzaria la meta ultima dando 
prácticamente un único paso. ¿Es que no tenemos ya lo admira- 
ble, lo terminado y por qué deberíamos retornar a lo inicial y no 
desarrollado? Si los grandes fundadores del arte moderno hubie- 
ran pensado así, seguramente nunca hubiéramos llegado a ver 
sus maravillas. Pues también antes de ellos había ya creaciones 
sublimes de los clásicos, tanto esculturas con volumen como 
obras planas, que ellos hubieran podido trasladar directamente a 
sus cuadros*%, Pero esta apropiación de una belleza no adquiri- 


* Aunque esto, lo de que antes de los fundadores de la pintura moderna ya exis- 
tían monumentos del arte clásico, es algo que ni siquiera se podría afirmar de los 
primeros o más antiguos de entre estos. Pues tal como puntualiza expresamente el 
digno Fiorillo en su Geschichte der zeichnenden Künste, vol. I, pág. 69, en la época 
de Cimabue o Giotto todavía no se había redescubierto ninguna pintura o estatua 
clásica. Yacían abandonadas bajo tierra. «Nadie podía pensar en imitar los mode- 
los legados por los clásicos y el único objeto de estudio para los pintores era la na- 
turaleza. En las obras de Giotto, discipallo de Cimabue, se advierte que ya ha utili- 
zado con aplicación el consejo de la naturaleza. Siguiendo su ejemplo se continuó 
por este camino que permitía prepararse basándose en los clásicos, pero pasando 
más allá», hasta que, tal como observa el propio historiador en la página 236, la 
casa de los Médici (concretamente con Cosme) empezó a buscar y coleccionar 
obras de arte de la antigüedad. «Antes, los artistas se tenían que contentar con las 
bellezas que les ofrecía la naturaleza, pero esta aplicada observación tenía la ven- 
taja de que así se llevaba a cabo una elaboración más científica del arte, y fueron 
los siguientes artistas filosóficos, un da Vinci y un Miguel-Ángel, quienes comenza- 
ron a explorar las firmes y constantes leyes que subyacen a las manifestaciones de 
la naturaleza.» —-Pero tampoco el redescubrimiento de las antiguas obras de arte 
en la época de estos maestros o en la de Rafael tuyo como consecuencia la imita- 
ción de dichas obras, al menos en el sentido que tuvo Juego esa imitación. El arte 
siguió fiel al camino que ya había emprendido antes y se llevó a cabo y perfeccio- 
nó únicamente a partir de si mismo. Sin tomar nada de fuera, sino tratando de as- 
pirar a la misma meta que aquellos modelos de manera propia y original y coinci- 
diendo con ellos únicamente en el último punto del acabado y consumación. Fue 
sólo en tiempo de los Carracci cuando la imitación de los clásicos —que quiere de- 
cir algo muy distinto que formación del propio sentido de acuerdo con el genio de 
aquellos— se convirtió en un principio formal y se trasladó, sobre todo con Pous- 
sin, a la teoría del arte de los franceses, quienes tienen casi de todas las cosas ele- 
vadas una comprensión meramente literal, Después, con Mengs y con una mala in- 
terpretación de las ideas de Winckelmann, acabó asentándose entre nosotros el 
mismo principio lo que provocó en el arte alemán de mediados del siglo pasado 
una falta tan grande de espíritu y de brillo, unido a un olvido tan total del sentido 
originario del arte, que hasta algunas rebeliones aisladas contra esta tendencia 
normalmente no fueron a su vez más que un sentimiento de incomprensión que 
condujo fuera de una tendencia a la imitación para caer en otra aún peor. ¿Quién 
puede negar que en los últimos tiempos se ha vuelto a mostrar en el arte alemán 
un sentido mucho más libre y original al punto de que, si se dieran todas las con- 
diciones favorables, podríamos albergar grandes esperanzas y tal vez hasta esperar 
la llegada de un espíritu que pudiera inaugurar en el arte ese mismo camino más 
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da por uno mismo y por ende también incomprensible no podia 
satisfacer a un impulso artistico que ante todo buscaba lo origi- 
nario y del que debia poder nacer nuevamente lo bello de modo 
libre y con su fuerza primitiva“!. Por eso, no temieron mostrarse 


noble y libre que ya ha sido hollado por el arte poético y las ciencias y que es el úni- 
co posible para que nazca algún tipo de arte al que podamos llamar verdaderamen- 
te nuestro, esto es, un arte del espíritu y de fuerzas de nuestro pueblo y de nuestra 
época. 

4 Resumimos a continuación la información que la editora Sziborsky, 65-66, 
ofrece detalladamente sobre los personajes citados por Schelling en la nota ante- 
rior. Si nos detenemos a presentarlos es porque Fiorillo, Winckelmann o Mengs 
son algunas de las personalidades del momento con las que Schelling está deba- 
tiendo permanentemente en este discurso sin decirlo siempre expresamente, 

—Johann Dominik Fiorillo (1748-1821): pintor e historiador del arte, catedráti- 
co de la recién inaugurada materia de historia del arte en la universidad de Gotin- 
ga. Fue muy conocida su obra en varios volúmenes Geschichte der zeichnenden 
Künste (1798-1820), que trata de la pintura italiana, francesa, inglesa, española, de 
los Países Bajos y Alemania. 

—Cimabue: pintor florentino cuyo auténtico nombre era Cenni di Pepo 
(aprox.1240-1302), considerado por Fiorillo como el precursor de la pintura mo- 
dema. Fue maestro de Giotto, 

—Giotto di Bondone (1266 o 1276-1337): fue el auténtico fundador de la pintu- 
ra italiana moderna. Trabajó en Florencia, Asís, Roma, Padua, Nápoles, etc. Supe- 
ra el estilo medieval e inaugura una nueva forma de pintar. Para Fiorillo destaca 
por la gracia y suavidad de sus obras y por un inicio de lo que sería la posterior 
perspectiva. 

—Cosme o Cosimo: Cosme el viejo funda en el XV la Academia Platónica, en la 
que trabajaron famosos humanistas. Su nieto Lorenzo el Magnífico abrió una aca- 
demia de arte en la que reunió gran cantidad de obras escultóricas y fragmentos de 
la antigüedad clásica. 

—Lodovico Carracci (1555-1619): fundador de una famosa escuela de pintura 
en Bolonia, junto con sus primos Agostino (1557-1602) y Annibale (1560-1609). 
Este último funda una escuela de pintura en Roma. Los Carracci desarrollan un es- 
tilo propio en una época de pura imitación servil a los grandes maestros. 

—Nicolas Poussin (1593/94-1665): vivió y trabajó en Roma y su influencia en 
Francia es tardía. Pintó escenas de tema mitológico y bíblico, frecuentemente con 
m Pondo paisajístico, a las que consigue dar un tono que tiende hacia lo sublime y 

eróico. 

-—Anton Raphael Mengs (1728-1779): pintor y apreciado teórico del arte de la 
época, que trabajó en Dresden, Roma y Madrid. Su estilo es clasicista, por lo que 
resulta muy del agrado de Winckelmann, mientras Fiorillo lo considera excesiva- 
mente ecléctico e imitativo. 

4l Condición de un arte verdadero no puede dejar de ser la búsqueda de lo ori- 
ginalmente bello. Pero esto no se entiende del todo bien si no se atiende a que lo 
propiamente bello no deja de ser el origen y que éste no es ni puede ser nunca algo, 
un objeto, un producto, sino la productividad misma. Llegarfamos así a la conclu- 
sión de que un arte es verdadero sólo si reproduce su propia actividad creadora y 
consigue reflejarla, pues por principio ningún objeto o producto puede ser bello en 
sí mismo, es decir, desconectado de aqueila fuerza que lo creó. Esto que vale a pro- 
pósito del arte, procede nuevamente de la propia flosofia de la naturaleza, cuyo 
objetivo para Schelling, según expresa en su Primer esbozo de un sistema de la filo- 
sofía de la naturaleza de 1799 afirma: «Filosofar sobre la naturaleza significa pro- 
ducir la naturaleza» o «Tenemos que mirar y descubrir el objeto en su primer ori- 
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simples, poco artisticos y secos frente a los nobles cläsicos man- 
teniendo el arte largo tiempo encerrado en un insignificante ca- 
pullo hasta que llegó el tiempo de la gracia. ¿Cómo explicar que 
sigamos contemplando todavía hoy aquellas obras de los prime- 
ros maestros, desde Giotto hasta el maestro de Rafael, con una 
especie de devoción y, por qué no decirlo, hasta de predilección, 
a no ser porque la fidelidad a su aspiración y la gran seriedad de 
su callada y voluntaria limitación despierta en nosotros admira- 
ción y respeto? La generación actual se comporta con ellos tal y 
como ellos se comportaron respecto a los clásicos. Su época y la 
nuestra no está ligada por ninguna tradición viva, no las vincula 
el lazo de una formación que haya ido creciendo de modo orgá- 
nico: por eso, si queremos ser igual a ellos tenemos que volver a 
crear el arte siguiendo su camino pero con una fuerza propia y 
original. Si ni siquiera aquel tardío estío del arte a finales del xv1 
y principios del xvn que permitió que nacieran algunas flores 
nuevas en los viejos troncos fue capaz de hacer germinar nuevas 
y fértiles semillas, mucho menos pudo plantar por sí mismo un 
nuevo tronco del arte. Ahora bien, relegar a las obras de arte aca- 
badas, tal como han sugerido algunos, para ir a buscar sus ini- 
cios, todavía muy simples y sencillos, con la intención de imitar- 
los, sería de nuevo un malentendido y tal vez mayor; pues no se- 
rían ellos mismos los que retrocedieran en busca de lo originario, 
de modo que la simplicidad sería en el fondo afectación y se con- 
vertiría en una hipócrita apariencia. 

Pero ¿qué perspectivas le podría brindar el tiempo actual a un 
arte que nace de un germen nuevo y desde la raíz? Después de 
todo, el arte depende en gran medida de la mentalidad de su 
tiempo y ¿quién podría asegurarle a dichos serios inicios el 
aplauso de nuestra época cuando, por un lado, aquél apenas con- 
sigue ser considerado de igual rango con otros instrumentos de 
opulencia derrochadora y, por otro lado, los artistas y aficiona- 


gen» (SW III, 13). Pero decir «primer origen» no deja de ser igual que decir «pri- 
mera actividad», primera energía. Aquí se encuentra uno de los propósitos más 
apasionados del filósofo Schelling, que tanto puede vincularlo a cierta aspiración 
del arte contemporáneo: vislumbrar un origen más allá del concepto y la reflexión, 
más allá, por lo tanto, de la figura. Pero este origen no cabe en el pasado (el mismo 
dice en el «Discurso de la Academia» que un arte que sea igual en todas sus facetas 
al de los siglos pasados no volverá nunca, pero por la sencilla razón de que la natu- 
raleza nunca se repite). Y también esta consideración hace que ese propósito con- 
vierta a Schelling más en un utópico que en un reaccionario: al fin y al cabo para 
él sigue siendo posible buscar al menos la belleza, a saber, en la propia creatividad 
que nunca cesa. Frente a esto, la tarea de una Estética se limita a distinguir lo que 

os llamar una creatividad genuina del simple truco. En definitiva, ¿cuán- 
do una obra de arte reitera el origen, la productividad de la naturaleza, la actividad 
del espíritu, y no se limita a copiar de algo ya hecho? 
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dos, absolutamente incapacitados para captar la naturaleza, se 
permiten alabar y exigir el ideal? 

El arte sdlo nace del vivo movimiento de las fuerzas mas inti- 
mas del ánimo y el espíritu, esto es, de eso que llamamos entu- 
siasmo. Todo lo que habiendo partido de inicios difíciles o peque- 
ños ha crecido hasta convertirse en algo fuerte y poderoso lo ha 
logrado gracias al entusiasmo. Por ejemplo, los reinos y Estados, 
las artes y las ciencias. Pero no es la fuerza de lo singular la que 
lo consigue: sólo lo consigue el espíritu, que se despliega por el 
todo. Pues en la misma medida en que las plantas más tiernas de- 
penden del aire y el clima, el arte depende de modo muy especial 
de la opinión pública y necesita un entusiasmo tan general por la 
sublimidad y la belleza como aquel que surgió en el siglo de los 
Médici, similar a un soplo de cálido aire primaveral que hizo bro- 
tar de inmediato y al unísono a todos los grandes espíritus; o tam- 
bién una constitución como la que nos describe Pericles en su 
elogio de Atenas, que nos garantiza el gobierno del pueblo me- 
diante el poder moderado y más seguro y duradero de un gober- 
nante paternal: en donde toda fuerza se mueve libremente y 
todo talento se muestra con placer porque cada uno es valorado 
de acuerdo con su dignidad, en donde la inactividad se conside- 
ra vergonzosa y la vulgaridad no provoca la alabanza porque se 
aspira a una meta elevada y extraordinaria. Sólo cuando la vida 
pública se pone en movimiento gracias a esas fuerzas que per- 
miten que se eleve el arte, puede sacar éste un provecho de 
aquélla, porque lo que no puede es guiarse por nada externo sin 
abandonar la nobleza de su naturaleza. Arte y ciencia sólo pue- 
den moverse en torno a su propio eje; el artista, como cualquier 
persona que trabaja con el espíritu, sólo puede seguir la ley que 
Dios y la naturaleza han escrito en su corazón y ninguna otra. 
Nadie puede ayudarle, él mismo tiene que ayudarse a sí mis- 
mo. Y por eso tampoco se le puede recompensar externamente, 
pues todo lo que no hiciera para sí mismo y por su propia vo- 
luntad sería en el acto algo nulo. Y precisamente por eso tampo- 
co puede darle nadie órdenes ni marcarle el camino que debe 
seguir. Pero, si bien parece digno de lástima cuando tiene que 
luchar contra su época, también merece el desprecio cuando se 
convierte en su esclavo. ¿Y cómo podría hacer tal cosa? Sin un 
gran entusiasmo general sólo puede haber sectas y ninguna opi- 
nión pública. Y es que no es un gusto bien asentado, ni los gran- 
des conceptos de todo un pueblo, sino las voces de unos cuan- 
tos críticos aislados y arbitrariamente encumbrados los que de- 
ciden sobre el mérito, y el arte, que en su majestad es 
autosuficiente, compite en busca del aplauso y se vuelve siervo 
cuando tenía que ser señor. 
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A distintas épocas les toca distinto entusiasmo. ¿Y no podre- 
mos esperar ninguno para la nuestra, puesto que ese mundo nue- 
vo que se está formando ahora ya no puede medirse con los crite- 
rios de opinión que existían hasta ahora y por ende, tal como va 
apareciendo en parte externamente, en parte internamente y en 
el propio ánimo, todo parece exigir a gritos criterios mucho más 
amplios y anunciar una renovación total? ¿Acaso aquel sentido al 
que la naturaleza y la historia se han vuelto a abrir aún más vivos 
no debería devolverle también al arte sus grandes objetos? Pre- 
tender sacar chispas de las cenizas de lo ya desaparecido con la 
intención de volver a prender en ellas un fuego universal es un es- 
fuerzo vano. Sin embargo, basta una transformación en el seno 
de las propias ideas para que sea posible sacar al arte fuera de su 
abatimiento; basta un nuevo saber, una nueva fe capaz de entusias- 
marlo para ese trabajo mediante el cual puede volver a revelar en 
una vida rejuvenecida una magnificiencia semejante a la de los 
tiempos pasados. Bien es cierto que un arte que sea igual en todas 
sus facetas al de los siglos pasados no volverá nunca, pues la natu- 
raleza nunca se repite. Semejante Rafael no volverá a haberlo nun- 
ca, pero sí otro que de un modo igual de propio y original alcance 
la cima más alta del arte. Basta solamente con que no falte aquella 
condición fundamental citada y ese arte que ahora revive le mos- 
trará al anterior en sus primeras obras la meta de su definición y 
destino: en la formación de lo característico surge ya de otra mane- 
ra a partir de una fuerza originaria nueva; aunque sólo sea velada- 
mente ya está presente la gracia, y en ambas está el alma determi- 
nada de antemano. Incluso obras que surgen de semejante modo 
son ya en su inicial imperfección necesarias y eternas. 

Debemos reconocerlo: cuando expresamos esta esperanza en 
un nuevo renacer de un arte auténticamente original tenemos so- 
bre todo en mente a nuestra patria. Después de todo, en aquella 
misma época en la que el arte volvía a despertar en Italia, ya sur- 
gía en nuestro suelo natal la vigorosa creación artística del gran 
Alberto Durero. ¡Qué originalmente alemán y al mismo tiempo 
qué próximo a aquel cuyos dulces frutos alcanzaron su mejor 
madurez bajo el cálido sol de Italia! Este pueblo del que ha parti- 
do la revolución del pensamiento* en la Europa moderna, de 
cuya fuerza de espíritu dan testimonio los mayores inventos, que 
le ha dado leyes al cielo*? y, sobre todo, es el que más a fondo ha 


22 Seguramente Schelling está pensando en Kant. Sziborsky, 67, alude a una 
frase de su prólogo a la segunda edición de la Crítica de la razón pura (B XD. 

43 Para Sziborsky, 67, se trata indudablemente de una alusión al astrónomo ale- 
mán Johannes Kepler (1571-1630) que formuló las leyes de los movimientos de los 
planetas. 
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investigado la tierra, este pueblo en el que la naturaleza ha plan- 
tado de modo mucho más profundo que en ningtin otro un senti- 
do inamovible para lo que es justo y una inclinaciön innata hacia 
el conocimiento de las causas primeras, este pueblo tiene que des- 
embocar necesariamente en un arte original. 

Si es verdad que los destinos del arte dependen del destino 
universal del espiritu humano jcon cuäntas esperanzas podremos 
mirar a la patria vecina, donde un noble gobernante* le ha con- 
cedido al entendimiento libertad, al espíritu alas y a las ideas que 
son benéficas para el hombre realidad efectiva, mientras pueblos 
todavía puros y genuinos siguen manteniendo vivo el germen de 
la antigua disposición para el arte y se han sumado a la patria las 
famosas sedes del antiguo arte alemán. Así es, y en verdad que 
aunque las hubieran desterrado del resto de la tierra, las propias 
artes y ciencias buscarían por sí mismas un libre asilo bajo la pro- 
tección de ese trono en el que una indulgente sabiduría lleva el 
cetro, la clemencia se engalana bajo los ropajes de una reina y se 
glorifica un amor hereditario al arte, que también al joven prínci- 
pe“, que ha recibido en estos dias el clamoroso júbilo de una pa- 
tria agradecida, le ha valido la admiración de las naciones extran- 
jeras. En efecto, aquí podrían encontrar repartida por todas par- 
tes la semilla de una futura existencia vigorosa y un sentido ya 
probado de la comunidad y, a pesar de lo cambiante de los tiern- 
pos, por lo menos verían bien firme y consolidado el vínculo de 
un único amor y un único entusiasmo general: el amor y entu- 
siasmo por la patria y por el rey, en favor de cuya salud y conser- 
vación hasta el extremo permisible de los años humanos en nin- 
gún templo podrían elevarse deseos más encendidos que en este 
que él mismo le ha levantado a las ciencias. 


+ Se trata de José-Maximiliano E, rey de Baviera, país vecino del Württemberg 
natal de Schelling en la fragmentada Alemania de entonces. 

© Se trata de Luis I de Baviera (1786-1868), hijo mayor de Maximiliano I, 
quien convirtió a su capital, Múnich, en uno de los mejores centros artísticos y cul- 
turales de la época, comprando colecciones, embelleciendo la ciudad, abriendo fa- 
mosos museos y protegiendo a los artistas. 
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